




BERÉNY RÓBERT: MORCOS ÖNARCKÉP, 1907 KÖRÜL
A NYOLCAK
VAD TANULÓÉVEI
„Sokáig hittem, a magyarországi modernizmus a Nyol-
cakkal kezdôdött, de kiderült: a »magyar Vadak-
kal«, 1906 körül” – nyilatkozta Passuth Krisztina
fôkurátor 2006 februárjában a Népszabadságnak –
„Újra lehet írni a magyar mûvészettörténetet.”1
Ez az euforikus kijelentés a Magyar Nem-
zeti Galéria 2006. március 21. és július 30. között
rendezett, valóban mérföldkônek nevezhetô, „Ma-
gyar Vadak Párizstól Nagybányáig 1904–1914”
címû tárlatát2 harangozta be. A kiállítást, melyet
aztán három helyszínen is bemutattak Francia-
országban, a média széleskörû érdeklôdése,3 ide-
haza pedig terminológiai viták kísérték. „Vadak-e
a magyar Vadak?” – tették fel mûvészettörténé-
szek és mûvészetkritikusok a kérdést, melynek
megvitatása során a kulturális transzfer, azaz a má-
sik kultúra egy adott szegmensének, egy másik
narratíva befogadásának, átvitelének, lefordításá-
nak és értelmezésének problémái is erôs hangsú-
lyokkal kerültek szóba – különösen azon a kon-
ferencián, melyet a kiállítást kiegészítô és értel-
mezô események4 egyikeként rendeztek.
A Nyolcak és az aktivisták jeles kutatója, az
Eötvös Loránd Tudományegyetem Mûvészettör-
téneti Intézetének professzorasszonya, Passuth
Krisztina doktoranduszaival, Barki Gergellyel,
Molnos Péterrel, Rockenbauer Zoltánnal és
Rum Attilával közösen látott neki a Nyolcak
mûvészcsoport fellépését megelôzô évek kuta-
tásának, és a szálak Franciaországba vezettek.
„Szép kiállítás – talán ez az elsô érzés, amely
megfogalmazódik a látogatóban a reprezentatív
válogatás láttán” – foglalta össze benyomásait
az Új Mûvészet riportere – „Ilyen tárlatot csak
nagyszerû mûvészeti korszak mûveibôl lehet
rendezni. Mondhatjuk-e, hogy a magyar Fauves
mûvészete a magyar festészet kivételes pilla-
natai közé tartozik?”. Passuth Krisztina erre így
válaszolt: „Igen. Ez volt az a pillanat, pontosab-
ban az a néhány év, konkrétan 1906 és 1912
között, amikor megszületett a modern magyar
festészet. Ma számunkra egészen fantasztikusnak
tûnik, ami akkor történt. Abszolút európai, sôt,
a legfrissebb francia, német irányzatokkal szink-
ronban lévô mûvészet született, amelynek azon-
ban megvoltak – megvannak – a maga autonóm,
csak a magyar Vadakra jellemzô sajátosságai,
értékei.”5
Perneczky Géza a tárlat mûvészettörténeti
jelentôségének értékelésében még ennél is mesz-
szebbre ment: „Sokkal nagyobb súlyt kell adnunk
ezt követôen az 1904 után Párizsba ellátogatott
és néha hosszabb ideig ott is maradt, a fauviz-
mussal ismerkedô fiatal magyar mûvészeknek.
De a hazai szereplésüket illetôen sem maradha-
tunk annál, hogy csupán a nagybányai mûvész-
telepen, illetve a MIÉNK körében elindult erje-
dés képviselôit lássuk bennük, akiket a kollegáik
– évtizedeken át tartó érvénnyel – neósoknak
(neoimpresszionistáknak) neveztek el. Többre lesz
szükség. Noha a korabeli sajtóban többször is
elhangzott velük kapcsolatban a »keresôk« szó
(ez visszhangzott aztán Kernstok »Kutató mû-
vészet« kifejezésében is), ôk megtaláltak és pár
esztendeig képviseltek valamit, amit a késôb-
biekben már csak elrontani lehetett. Ha pedig
elfogadjuk ezt, akkor valahol másutt, egy koráb-
bi dátum mentén kell meghúznunk azt a törés-
vonalat is, ami elválasztja a plein air festészet
(konkrétabban: a nagybányai iskola) közvetlen
hatástörténetét és az azzal majdnem párhuzamo-
san futó hazai szecessziós törekvéseket a kezdô-
dô, az ajtón kopogtató avantgárdtól. Néhány év-
vel korábbra kerül a magyar avantgárd kezdete.
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ban kapcsolódni a francia formakísérletekhez, te-
hát modernek voltunk, és nem maradtunk le
a permanensen új vizuális megoldásokat követelô
versenyben. […] Azaz ott volt Czóbel, Berény,
Perlrott stb. a Salon d’Automne-ban, Matisse
mellett, Derain társaságában, friss, egyedien új
képekkel: Párizsban és az élvonalban! […] De
felfigyelt valaki is ránk? Nem illuzórikus-e azt
remélni, hogy ezzel a bizonyító anyaggal, ha
utólag is, de belépünk a »centrumba«, integráló-
dunk a festészet történetének fô áramlatába?”12
Sinkó Katalin szerint közelebb vihet min-
ket a probléma megértéséhez, ha figyelembe
vesszük, hogy „a kulturális transzfer lényegében
különbözik az összehasonlítástól, mivel arra az
elôfeltevésre épít, hogy nincsenek autochton fej-
lôdésû nemzeti kultúrák. Ez utóbbiak ugyanis
sokféle hatás, együttélés, motívumátvétel nyo-
mán formálódtak ki. A kulturális transzferek vizs-
gálata a különbözôségek helyett tehát a társadal-
mi emlékezetben meglévô hasonlóságokra he-
lyezi a hangsúlyt, mivel a »közös kulturális ele-
mek megkönnyítik az egyik kontextusból a má-
sikba való elmozdulást«, azaz a megértést.”13
Sinkó a magyar Vadak esetében a kulturális
transzfer folyamatát a következôképpen elemzi:
„A neósok átnevezése »Magyar Fauve«-okra
azonban mindaddig nem születhetett meg, amíg
ezt a kifejezésbeli fordulatot egy franciaországi
kiállítás nem legitimálta. […] A döntô lépést
e téren a Musée d’Art moderne de la Ville de
Paris-ban 1999 októberében megnyílt »Le fau-
visme ou l’épreuve du feu« címû tárlat rendezôi
tették meg. Ez a tárlat az 1905 és 1911 közötti
festészetrôl szólva külön fejezetet szentelt a fran-
cia fauve-ok körében, illetve hatása alatt Párizs-
ban, Drezdában, Münchenben, Prágában, Buda-
pesten, Amszterdamban, Moszkvában, továbbá
Belgiumban, Svájcban és Finnországban dolgozó
mûvészeknek. […] A fauve-mozgalom vagy
irányzat ilyen, mûvészetföldrajzi tekintetben
történô kettéosztása voltaképpen a francia és
európai modern mûvészettel foglalkozó írások
hagyományos centrum-periféria szemléletére
épített, mondhatjuk, hogy e felfogás modernizá-
ciója még nem történt meg.”14 Sinkó lényegében
Forgács Évával ért egyet, miszerint sem koncep-
ció, sem mûvészi gyakorlat nem vihetô át az
értelem módosulása nélkül egyik kontextusból
a másikba. Sinkó szerint „az átfogalmazások és
újszerû elnevezések hátterében a kulturális
transzfer kevéssé tudatos folyamatai húzódnak
meg. Ezek során a francia és a magyar kultúra
egyaránt a befogadó szerepébe helyezkedik.
Amíg a francia modernizmusok elbeszéléseiben
talán rögzülnek is a magyar mûvészek francia
hatás alatt létrejött munkái, s e mûvészek neve is,
e transzfer folyamatain jószerivel kívül marad a
magyar, illetve közép-európai történet másféle
idôhorizontja és speciális sajátosságai. Általáno-
sítva példánkat, a helyzet valóságos megértésé-
hez kizárólag a fogalmak, jelen esetben a fauves
kifejezés eltérô jelentésének megértése segíthet.
[…] Ennek kerete csupán a keresztezett történet-
írás, vagy ahogyan Bénédicte Zimmermann
nyomán használják: histoire croisée lehetne, amely
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És még ez a korrekció sem fejezi ki teljesen az új
felismerések teljes volumenét. Mert nemcsak ar-
ról van szó, hogy úgy tûnik most, hogy a Nyol-
cak 1910 körüli jelentkezése nem az elsô avant-
gárd megmozdulás volt a magyar képzômûvészet
történetében, hanem az a benyomásunk is fel-
erôsödhet, hogy a Nyolcak tulajdonképpen már
csak egy klasszicizáló, az innováció tekintetében
is inkább visszalépô, mint elôrehaladó ága volt
annak a nekilódulásnak, ami öt-hat évvel koráb-
ban kezdôdött.” Azonban markánsan elutasító
véleményéhez azonnal hozzáteszi: „Lehet per-
sze, hogy csak rosszul emlékszünk arra, hogy
a Nyolcak tulajdonképpen mit is festettek […]
amiben egészen biztosan az is szerepet játszik,
hogy sok olyan munka van magángyûjtemények-
ben, amelyek nélkül nem mutathatók be a Nyol-
cak igazán méltón. […]. De akárhogy próbáljuk
is menteni a helyzetet, annyi biztos, hogy föld-
csuszamlás történt.”6
A „földcsuszamlást” elôidézô kiállítás négy
évre rúgó elôkészítô munkálatai után újabb négy
évnek kellett eltelnie ahhoz, hogy ugyanaz a ku-
tatócsoport szerves folytatásképpen elôállhasson
a Nyolcak „méltó” bemutatásával. Arra a lehetet-
lennek tûnô feladatra vállalkoztak, hogy rekonst-
ruálják az 1909 és 1912 között megrendezett há-
rom emblematikus tárlatot, melyeken a Nyolcak
mûvészcsoport (Berény Róbert, Czóbel Béla,
Czigány Dezsô, Kernstok Károly, Márffy Ödön,
Orbán Dezsô, Pór Bertalan, Tihanyi Lajos) a ma-
gyar Vadak jóval szélesebb, tágabb körébôl7 ver-
buválódott tagjai, és meghívott barátaik (Jako-
bovits Artúr, Fémes Beck Vilmos, Lehel Mária,
Lesznai Anna, Vedres Márk) vettek részt.
Így lehetôségünk nyílik végiggondolni azt
a kérdést is, amit Forgács Éva tett fel a Holmi
hasábjain: „Átvihetô-e akár koncepció, akár mû-
vészi gyakorlat egyik kultúrából a másikba;
mennyiben módosítja egy másik kulturális kon-
textus egy adott mûvészi, jelen esetben festôi
nyelv jelentését és funkcióját?” Forgács meg is
válaszolja a kérdést, amikor árnyalt elemzésében
felhívja a figyelmet arra, hogy noha a „formakul-
túrák és képi nyelvek átvihetôk egyik kultúrából
a másikba”, „ami azonban nem átemelhetô […],
az az egyes kifejezési módok történelembe ágya-
zottsága, ez esetben a francia felvilágosodás és
forradalom által teremtett kontextus, amelynek
kereteiben a francia nézô, ha közvetve is, a fauve-
ok képeit látta, hiszen azok elôzményei […] »tu-
dat alatt eléjük asszociálódtak«.” Forgács szerint
a hazai, XX. század eleji progresszió történeti
kontextusa lényegileg tér el a franciától: „Az a bu-
dapesti értelmiségi kör, amely a progresszió leté-
teményese volt, nem a magyar polgári szabad-
ságtörekvések – mondjuk 1848 – eszméihez
nyúlt vissza, hanem, éppenséggel liberális apáik-
kal szembehelyezkedve, a német filozófia esz-
méire támaszkodott, és új metafizikát akart meg-
teremteni. Mint Lukács György, Balázs Béla vagy
Fülep Lajos korai esszéi mutatják, a német idea-
lizmus szellemében akartak új és nagyszabású
magyar nemzeti kultúrát létrehozni, amihez Ady
költészetébôl, az Új versek új kort üdvözlô pá-
toszából is merítettek ihletet. Lázadásuk elsôsor-
ban az impresszionizmus ellen irányult, amelyet,
részben félreértve, a felületesség és szubjektivitás
mûvészetének tartottak. Ideáljuk Cézanne volt,
akinek strukturált képeiben, részben ugyancsak
tévesen, a metafizika dicsôítését látták.”8 Forgács
itt éppenséggel a katalógus egyik szerzôjét, Mol-
nos Pétert idézi, aki arról beszél tanulmányában,
hogy „Az új festészet születésénél, Czóbel, Be-
rény, Perlrott és társaik nagybányai indulásánál
[…] tisztán festészeti problémák voltak fókusz-
ban, függetlenül minden mûvészeten kívüli
elemtôl”, és hogy „a szerkezet és a kompozíció
tudatos hangsúlyozása alapvetôen idegen volt
a fauvizmus színközpontú, dekomponáló spon-
taneitásától.”9 A kutatócsoport tagjai a felcímké-
zés ellenére pontosan érzékelték és meg is fogal-
mazták a különbségeket. Barki Gergely, a kiál-
lítás egyik rendezôje azt nyilatkozta a Mûértônek:
„Már az elején sejteni lehetett a mûkereskede-
lemben felbukkanó képek láttán, hogy valami új
dolog áll majd össze, és tudtuk, ha szisztematiku-
san kezdjük el feltárni a közgyûjtemények rak-
táraiban megbújó mûveket, akkor mindenkit
meglepetések érnek majd. A kiállítás tekintélyes
része a múzeumok raktáraiban porosodó anyag-
ból került ki. Ez az 1905 és 1909 közötti idô-
szak korábban nem volt markánsan megjelenítve
a szakirodalomban, maga a „magyar Vadak” ter-
minus technicus is kérdéseket vet fel. Egyelôre
senki sem tudott jobbal elôállni, de én sem tar-
tom egészen helyénvalónak; a magyar Fauve-ok
kifejezést pedig végképp nem. Még most is ke-
veset tudunk, a tárlat legfeljebb felhívta a figyel-
met arra, hogy van egy ilyen tendencia, amellyel
foglalkozni kell.”10 Amiben eltérés mutatkozik az
álláspontok között, az az elégtelennek deklarált
terminus hasznos, illetve káros volta. Forgács
Éva „stratégiai okokból” sem tartja szerencsésnek
„e gazdag és különbözô törekvéseket egybefogó
festészetnek a »magyar fauve-ok« kifejezéssel
történô beskatulyázását. A megkésetten modern
magyar festészet egészét soha nem írtuk le más
terminológiával, mint amelyeket a nyugati és az
orosz narratívák megalkottak, ezzel mintegy esé-
lyét sem adva meg annak, hogy valami saját mi-
nôség, hang vagy felhang, valami eredeti is jelen
lehet a magyar mûvészetben.”11 Hasonlóképpen
értékeli a helyzetet Sármány-Parsons Ilona is:
„Amikor kezdték megszerkeszteni nemzetenként
az évszázad helyi mûvészetének történeteit, egy
virtuális egyetemes mérce lebegett az akkori
köztudatban, a francia festészet útja, mint egye-
temes út. […] A Magyar Vadak katalógusának
izgalmasan érdekes tanulmányait olvasva kivilág-
lik, hogy 2006-ban ugyanaz a tûz hevíti az ifjú
magyar mûvészettörténész-lelkeket, mint 1906-
ban. Annak bizonyítása, hogy sikerült szinkron-
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a folyamatok kétoldalú vizsgálatával jöhetne lét-
re. Egy ilyen történetírás megvalósulásához arra
lenne szükség, hogy a konkrét helyzetekben a kü-
lönbözô nemzeti történetírások – esetünkben
a francia és a magyar mûvészettörténet – kilép-
jenek az eddig követett nemzeti monokauzalitás
keretei közül, és teóriáik kidolgozásánál többol-
dalúan figyelembe vegyék a másik nemzet tör-
ténetírásának korábbi vagy aktuális determinált-
ságait. Például azt, hogy a történeti interpretá-
ciók éppen zajló folyamatai mennyiben tükrei
a kulturális transzfereknek, vagy éppen hogy
érzékeny mutatói az Európa-eszmény mára ki-
teljesedett válságának mind Közép-, mind pedig
Nyugat-Európában, vagy netán az aktuális hely-
zetben Nyugaton is megerôsödô újnacionaliz-
musok hírnökei lennének?”15
A provokatív kérdés megválaszolatlan ma-
rad. De a kulturális transzfer mûködésének meg-
értéséhez elég, ha két idegen ember kibontakozó
kapcsolatára gondolunk. Elôször a hasonlóságo-
kat mérik fel, a lehetséges közös alapzatot. Saját
történeteikben ösztönösen is azokat a pontokat
keresik, amelyeket a másiknak azonosításra kí-
nálhatnak fel. Ebben a fázisban a legkisebb ha-
sonlóság is mértéktelen öröm forrása lehet. Ám
ha megvan a közös nevezô, akkor már az eltéré-
sek gyönyörködtetik ôket. A viszonyok persze
soha nem tökéletesen egyenrangúak és soha nem
tökéletesen kölcsönösek. A századelô mûvészet-
történetét a progresszió narratívája mentén írták
meg, a centrum és a periféria paradigmájában.
Maga a modell történeti. Reflektálhatjuk és ref-
lektálnunk is kell ebben a minôségében, módo-
síthatjuk hangsúlyait, de a múlt anyaga csak egy
határig képlékeny. A kor mûvészetének történeti
markere a progresszió: ahistorikusak lennénk, ha
megfosztanánk ettôl a jegyétôl.
A magyar Vadak kifejezés egy ajánlat a kö-
zös nevezôre, Matisse Párizsa, ha másképpen,
más hangsúlyokkal is, de a magyar festôké is
ugyanebben az idôben. Maga a név az ajánlat,
a jelentés már variáció a névre. 
Ami azonban a Nyolcak történetét illeti, az
már nem a közös nevezô, hanem a sajátszerû, az
eltérô csemegéje.
A NYOLCAK ÉS A SAJTÓ
A Nyolcak csoportja 1909 és 1912 között a kul-
turális élet egyéb területein zajló mozgalmak
képzômûvészeti megfelelôjeként afféle lazán
szervezett, informális társulás lehetett, habár
szervezôkészsége, életkora és tekintélye alapján
fôképpen a sajtó szemében elismert vezetôjük,
Kernstok Károly határozott elképzelésekkel ren-
delkezett arról, mit képviselnek és mi is lenne
a dolguk a társadalomban. Programjukat mégis
a visszatekintô Márffy Ödön foglalta össze a leg-
tömörebben: „Talán úgy lehetne megfogalmazni
e mûvészek közös vagy rokon törekvéseit, hogy
szigorú elvek szerint igyekeztek felépíteni
képeiket, a kompozíció, a konstrukció, a formák,
a rajz, a lényeg kihangsúlyozásával.”16 E törekvé-
sek mögött újságírók és mûvészeti kritikusok egy
maroknyi, ám annál hatékonyabb csapata szer-
vezte és befolyásolta a lassan erôsödô polgári,
elsôsorban urbánus és értelmiségi közönségüket.
Ez a közönség, valódi mûtárgypiaci viszonyok
hiányában mûveiket mecenatúraképpen vásárol-
ta, és politikai-eszmei elkötelezettségek, értelmi-
ségi prekoncepciók mentén mérte teljesítményü-
ket, amely társadalmi szerepvállalás is volt egy-
ben. Mûvészetük egyéni vonásai hosszú idôre
egy kicsi, de erôteljes közösség arculatába vé-
sôdtek, e közösség mimikája, gesztusai visszaha-
tottak mûvészetükre, és közvetve máig meghatá-
rozzák nemzedékek mûvészeti orientációját és
formaszemléletét. Körner Éva, aki az „izmusok
nélküli avantgárd” fogalmát megalkotta, a konver-
genciát tartotta a tárgyalt idôszak legfôbb jellem-
zôjének, de felhívta a figyelmet a polgárosodás
folyamatának hazai sajátosságaira is: „A magyar
szellemi életre a 10-es években nagyarányú tár-
sadalmi együttmûködés jellemzô, a társadalmi-
politikai mozgalmaktól a filozófiai gondolat-
rendszer alakításán keresztül a mûvészeti forma-
képzésig. Egyelôre a szellemi összefogás domi-
nál, még nem mutatkoznak meg a politikai gya-
korlat próbatételekor felszínre kerülô repedések,
majd törések. […] Nem véletlen, hogy Magyar-
országon kapott elôször a kultúra ilyen új,
közvetlenül az élet igazabb élésére intencionált
jelentést, mert nálunk sohasem vert annyira gyö-
keret a polgári világrend és a szaktudományok-
nak beléje ágyazott rendszere, hogy egy más,
igazabb élet vágyát elfeledtesse.”17
A törésvonalak azonban már jóval azelôtt
jelentkeztek, hogy az utak végleg elváltak volna.
Intenzív összetartás csak 1910 és 1911 fordu-
lóján jellemezte a Nyolcakat, harmadik kiállítá-
sukon, 1912-ben körükbôl már sokan nem vettek
részt, és úgy tûnik, Kernstok elvesztette vezetô
szerepét, és kivált a csoportból. Amikor a Nyol-
cakról beszélünk, bizonyos értelemben egy hatá-
sos fikcióról beszélünk, ám e közösségi látomás
vagy fantázia a mûvészetrôl emblematikus jelen-
tôségû mûtárgyegyütteseket hozott létre ebben
az idôszakban, mégpedig páratlan összmûvészeti
vehemenciával. A Nyolcak kapcsán elsôsorban
festményekre gondolunk, pedig szobrokat, sôt
iparmûvészeti tárgyakat is kiállítottak, harmadik
tárlatukon Berény egy írómappa mellett nyolc
nôi kézitáskát, nyolc falvédôt és – mit ad isten,
éppen nyolc – párnahímzést is bemutatott.
Körükbôl Lesznai Anna is magas színvonalon
foglalkozott hímzésekkel és naplóiból kibontha-
tó ornamentika-elmélete is jelentôs. Jelen kiad-
ványban külön tanulmány foglalkozik a Nyolcak
kiállításainak kísérôrendezvényeivel, többen kö-
zülük hangszeren is játszottak, Berény Róbert,
a csoport univerzális ôstehetsége és Kernstok
mellett másik vezéregyénisége nem csupán a ma-
tematikához értett, de zenei kritikákat is írt, sôt
zenét is szerzett, nem is akármilyen színvonalon.
A Nyolcak sajtókampánya mai szemmel
nézve megdöbbentô méreteket öltött, még akkor
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is, ha a konzervatívabb irányzatok tollnokai is
bôséggel ontották a szót. Tímár Árpád a kiállítás
tudományos elôkészítése során megjelentetett
háromkötetes forráskiadványában több mint
1500 oldalon közöl cikkeket és szemelvényeket
a századelô hazai progressziójának korabeli saj-
tóvisszhangjából. Ezt az irtózatos mennyiséget,
leszámítva persze a napilapok névtelen hírnö-
keit, mindössze néhány tucat ember állította elô,
köztük a Nyolcak olyan elszánt, vagy jóindulatú
támogatói, mint Bálint Aladár, Bárdos Artúr,
Bölöni György, Cserna Andor, Diner–Dénes
József, Feleky Géza, Felvinczi Takács Zoltán,
Gerô Ödön, Lengyel Géza, Relle Pál, Révész Béla,
Rózsaffy Dezsô. Közülük az elméleti affinitás
terén a második katalógusuk bevezetôjét jegyzô
Feleky Géza és a tevékenységüket Párizsban és
Párizsból is követô, számukra kiállításokat szer-
vezô Bölöni György emelendô ki. De a leghaté-
konyabb támogatás egy költô és egy filozófus
részérôl érkezett: Ady Endre és Lukács György
jelentik a széleskörû garanciát tevékenységük ér-
tékének elismertetésére.
MATISSE-RECEPCIÓ
Lukács György mögött pedig felsejlik a fiatalon,
a Nyolcak második kiállítása után néhány hónap-
pal elhunyt zseniális esztéta, Popper Leó finom,
disztingvált alakja. Mivel 25 évre szabott életide-
je alatt mindössze 12 rövidebb írása jelent meg,
azokból is csak néhány volt képzômûvészeti tár-
gyú, közvetlenül nem hathatott sem a magyar
mûvészetre, sem a világháború éveiben a képzô-
mûvészek által is megkezdett gondolatmenete-
ket filozófiai érvénnyel tovább folytató Vasárna-
pi Körre. Annál inkább hatott barátjára, Lukács
Györgyre, akinek nem csupán gondolatait inspi-
rálta, de gondolkodói morálját is szeretetteljes
kritikával felügyelte levelezésük, közös munkáik,
fordításaik során. 1919-ben, a Tanácsköztársaság
fordulata idején mégis az következett be, amitôl
Popper Perneczky szerint annyira tartott: „Lu-
kács számára a mûvészet apokaliptikus erô. Izga-
tó, de épp ezért veszélyes is. A fölismerés, hogy
a mûvészet formáit meg kell regulázni, ezért csak
idô kérdése. Popper – a maga utópia-felfogásával
–, mint láttuk, a szabadság embere, Lukácsban
azonban ott bujkál már a komisszár is, aki apo-
kaliptikus erôket álmodik magának, hogy aztán
erélyesen felléphessen ellenük.”18 Ennek a regu-
lázhatnéknak egyik legôszintébb megnyilvánu-
lása éppen Kernstok a Nyolcaknak programot
adó szövegére, a Kutató mûvészetre19 válaszként
elmondott Az utak elváltakban hangzik el, amiben
Lukács a formát így definiálja: „A forma az érté-
kelés, a különbségtevés, és a rendet teremtés
princípiuma.”20 Filozófiai pályafutásának leg-
szebb pillanataiban Lukács is megtapasztalhatta
volna, hogyan diktálja gondolatainak egymásra
következését valami ihletett szükségszerûség:
Lukács ezt elméletileg képes volt belátni, de ér-
zelmileg sosem, ezért a formafogalom, barátja
minden igyekezete dacára Lukács kezén idôrôl
idôre mûfajkategóriává züllött, vagy éppen dog-
matikus metafizikai imperatívusz alakját öltötte.
Pedig Popper Leó még tudta, hogy a forma koc-
káztatás, a forma önálló és vad szándékát akkor
értjük meg, ha a „kerek értelmezés adta biztonsá-
got” fel tudjuk adni „egy olyan bizonytalan ka-
landozásért”, amely elvezet minket „a forma leg-
titkosabb, legvalószínûtlenebb tájaira, egy mé-
lyebb igazság felé.”21 Viszont nincs komolyabb
szükséglete a filozófiának, és nem volt komo-
lyabb szükséglete az adott történelmi pillanatban
a baloldali, polgári gondolkodásnak sem, mint
éppen a „kerek értelmezés”. A magát a katego-
rizációk, a rendszerszerûség és a definíciók jár-
mába hajtó-hajszoló egzakt diszciplína lukácsi
igénye éppenséggel nem volt közös nevezôre
hozható semmiféle bizonytalan kimenetelû, koc-
kázatos kalandozással.
Ahogy a popperi „legyen meg a forma aka-
rata” és a lukácsi formaszigor eltérô utakat jelöl,
ugyanúgy nem hozhatók közös ideológiai ne-
vezôre a Nyolcak sem: a mûvészek elsôsorban
mûvészetük belsô csapásirányait követték. Ami
a befogadást, az értelmezôi keretet illeti: a pop-
peri szabadságeszmény éppúgy nem volt reális
alternatíva Lukácsék elképzeléseivel szemben,
ahogy a magyar festôk franciás orientációját is
rendre átkódolta a geopolitikai és historikus adott-
ságokból következô német elméleti befolyás, re-
cepciójukat itthon a német mûvészettörténésze-
ket, elsôsorban Meier-Graefét olvasó mûvészet-
kritika határozta meg. Már a popperi megfogal-
mazásokat is inkább a német kultúrkör uralta,
aminek legékesebb bizonyítéka a fauvizmussal
kapcsolatos kritikája. Mindez azonban nem
jelenti azt, hogy a német mûvészettel szemben
különben felettébb kritikus Kernstok politikai és
mûvészi elképzelései domináltak volna. Autonóm
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szívesen, amikor nyugodt voltam. Most inkább
nyugalmat próbálok beléjük helyezni és újra és
újra elôveszem ôket, míg csak el nem érem célo-
mat. […] A mozzanatok eme egymásutánja mö-
gött, mely az élô lények és dolgok mulékony
létét alkotja és nekik változatos megjelenési for-
mát kölcsönöz, egy igazabb, lényegesebb jelleget
kereshetünk fel, amelyhez a mûvész alkalmaz-
kodni fog, hogy a valónak egy állandósultabb
képét adja.”28
Popper Matisse deklarációját olvasva így
szisszen fel: „a béke ma még csak programokban
van jelen mindenki számára. […] Nem jött el
még, hiába, a béke országa, és nem is fog eljön-
ni, amíg úgy lesz, ahogy most van: hogy a mû-
vész szándéka és tette között nagyobb a különb-
ség, mint a tette és akár az ellenlábasa tette kö-
zött. Valóban akkora ez a különbség, hogy tisz-
ta ellentéteknek látjuk, ami a nagy mûvészetben
egy és ugyanaz: a formát és tartalmat. A nagy
béke felé mennek a nagy zavar formájával.”29
A Lukácshoz képest szinte franciásan szabadel-
vûnek nevezhetô Popper kevesli Matisse klasszi-
cizáló fordulatát, és inkább Aristide Maillol és
Cézanne példáját tartja követendônek. A Ma-
gyar Vadak katalógus szerzôi több helyen is fel-
hívják a figyelmet arra a tényre, hogy a magya-
rok Matisse „megszelídült” fauvizmusával és az
ugyanakkor egyre nagyobb teret nyerô kubiz-
mussal egyszerre találkoztak Párizsban. A német
Matisse-tanítványok körében ugyanez a folya-
mat zajlott le: „A Matisse iskolájából kiszabadult
növendékek mûveiben a kubizmus idején Párizs-
ban tovább erôsödött Cézanne hatása. Ez történt
Berlinben is, amikor 1909–1910-ben Cézanne
képei több kiállításon is szerepeltek. A harsány
színek helyett a stabil formák, a zavarosodó kor-
ban a fegyelem, a koncentrált képépítés kapott új
hangsúlyt.”30 Ez az általánosan jellemzô struk-
turális fordulat azonban másképpen jelent meg
Európa különbözô régióiban. A félreértésekre
nem csupán szándék és a kifejezés, hanem a kife-
jezés és a megértés közé ékelôdô kulturális
szûrôk során áthaladva is bôven adódott lehe-
tôség. Amit egy festô Matisse-tól elsajátíthatott,
az olyan mûveletek tömege, melyek önmaguk-
ban nem, csak a francia vizuális kultúra történe-
tébe ágyazva, egyfajta eljárásrendként érthetôek.
Ez egyben azt is jelenti, hogy a magyarok a saját
vizuális kultúrájuk eljárásrendjei által elôre meg-
formált látással érkeznek Párizsba, ez a rend pe-
dig eleve meghatározza, mit hogyan sajátítunk
el, vagy fogadunk be. Kemény Gyula restaurátor,
a kutatócsoport „tiszteletbeli” tagja pontokba
szedte, hogy – paradox módon – mely magyar
tradíciók megôrzéséhez mely francia hatások
járulhattak hozzá: „1. A dús matériával való
ecsetjárással találkoztak van Gogh sûrû, expresz-
szivitással átlényegített felületein is; 2. A deko-
ratív sík felületek és a kalligrafikus kontúrozás
magyar szecesszióból ismert hagyománya köny-
nyen érthetôvé tette a gauguini formaelemeket;
3. az erôs plasztikai szemlélet sem tûnt már fel-
tétlenül avítt hagyománynak, hiszen 1907 után
a kubizmus térhódításával Cézanne térformában




Az átértelmezés és autonóm formafelfogás egyik
legkézenfekvôbb példája a Nyolcak idôszakának
egyik fômûve, Berény Róbert Idillje. Ez a talányos
alkotás átsajátított formai megoldások és átörö-
mûvészegyéniségekrôl van szó, akik azért sem
maradtak sokáig a közös akolban, mert nézeteik
és érdekeik nem voltak tartósan összeegyeztet-
hetôek. Mindôjüknek mást és mást jelentett
Párizs, de fôképpen technikát, azaz mûveletek
elsajátítását és eszközök újraértelmezését.
Nem véletlen, hogy épp ehhez a korszak-
hoz és Popper Leóhoz kötôdik az ún. kettôs fél-
reértés-elmélet. Summázata egy töredékben ma-
radt ránk, mely így hangzik:
„Theoréma: A mûvészet fejlôdésének fô té-
nyezôje a félreértés.
Demonstráció: A fejlôdés a különbözô embe-
rek és korszakok egymásra hatásából (és ezen
hatások továbböröklôdésébôl) áll. Mivel azon-
ban ember embert nem ismer belülrôl, nem ért-
heti meg, mit akar, korszak elôzô korszakot
még kevésbé (mert lehetetlen az utánajárás), ha
azonban mégis átveszi, amit lát, hamisan veszi
át, félreértve és – újabb félreértéseknek talajt
készítve.”22 Popper gondolatát ezúttal is Lukács
dolgozta ki: „Csak akkor lehet zavartalanul
megérteni a mû létezését, ha e félreértést tekint-
jük az egyedül lehetséges közvetlen közlésfor-
mának: akkor már csupán megoldandó probléma,
nem pedig érthetetlen jelenség, hogyan keletke-
zik a kettôs félreértésbôl (a »kifejezés« és a »meg-
értés« félreértésébôl) olyan világ, amelyet egyik
felôl sem lehet adekvátan elérni, amely azonban
mindkettôvel szükségszerû, normatív kapcsolat-
ban van.”23
Nem sokkal Berényék után a már ifjan tü-
dôbajt szerzett Poppert is Párizsban találjuk.
Popper minden bizonnyal megfordult és kroki-
zott a Matisse Akadémián, de levelei arról tanús-
kodnak, hogy ennél rendszeresebb és alaposabb
képzésben is részesült. 1909. május 20-án arról
tudósítja Lukács barátját: „Beiratkoztam a model-
lírozó osztályba. És okos is volt, mert hihetetle-
nül tanulok ott: egyszerre rajzot és építészetet,
anatómiát és festést, dinamikát és metaphysikát
és éneket és hogy hogyan kell cikkeket írni és
mûhistóriát és svédgimnasztikát, ismeretelméle-
tet és jiu-jitzut.”24 És néhány héttel késôbb már
Wengenbôl: „mintáztam egy csodálatos mulatt
nôt, egy martiniqui állatkát, aki egy hét alatt
többre tanított meg mint ötven Jean-Paul Laurens
és Matisse”.25
Popper Leó azon frissiben olvasta Matisse,
a „fauve-chef” a Grande revue-ben közölt program-
adó, pontosabban programváltó írását, mely ma-
gyarul Egy festô feljegyzései címmel 1911-ben, A Ház
címû folyóiratban látott napvilágot.26A magyar
Matisse-recepció szempontjából rendkívül fon-
tos ez a szöveg, melynek tanulságait Popper
Párizsi levél címû, szintén fiókban maradt, így va-
lószínûleg csak Lukáccsal megosztott 1909 eleji
írásában így foglalta össze: „A mai festészet útja
a béke felé vezet. Az impresszionizmus stílus-
káoszából kifelé, egy szilárd alapú csendmû-
vészet felé, amely, akárhogy nyilvánul is meg,
testvére lészen az architektúrának: viselje magán
ugyanannak a mélységes biztonságnak, egyen-
súlynak vonásait, melynek az megtestesítôje. És
visszajön, rejtett utakon a régi rend: a görögök,
a keleti népek nyugvó vagy mozgó szentséges
rendje.”27 Popper itt Matisse koncepcióváltására
utal, amit a francia Vadak vezére így jelentett be:
„Színekkel gyönyörû hatásokat lehet elérni,
amennyiben valaki összetartozásukra vagy ellen-
tétességükre támaszkodik. Gyakran, ha mun-
kához látok, az elsô alkalommal a friss és fe-
lületes benyomásokat ragadom meg. Néhány
év elôtt olykor megelégedtem ezzel az ered-
ménnyel […]. Az érzések megsûrûsödésének azt
az állapotát szeretném elérni, mely a képet képpé
teszi. […] Régebben nem hagytam képeimet
a falon, mert a túlfeszített ingerlékenység pilla-
nataira emlékeztettek és én nem néztem ôket
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kített tartalmak, stiláris eljárások és alapvetô
pátoszminták többszörös parafrázisa. Olyan,
mint egy palimpszeszt, egymásra íródnak benne
egy ikonográfiai hagyomány mûvei, hogy végül
emblematikus tömörséggel vezethessen vissza
bennünket annak archaikus gyökérzetéhez.
A kisméretû, de annál monumentálisabb hatást
elérô kép középpontjában egy sötét öltözetû
férfi fekszik egy fehér testû mezítelen nôvel szin-
te összenôve: az akt a szó szoros értemében a fér-
fi ölébôl bontakozik ki, mintegy szeméremteste
szimbolikus meghosszabbításaként. A kép nyil-
vánvaló parafrázisa Édouard Manet Reggeli a sza-
badban címû mûvének, de ahogy arra Barki
Gergely felhívta a figyelmet,32 közvetlen elôké-
pe Cézanne Pastorale (Idyll) címû festménye
lehetett, amelyrôl Berény Róbert egyszerûen
átemelte a jobb szélen látható, nyújtózkodó, für-
dés után szárítkozó nô alakját és a felkönyöklô,
sötét ruhás férfiét, utóbbit tükörszimmetrikusan
megfordítva. Barki feltevését igazolja a Berény-
mû egy elôkészítô vázlata, melyen a nôi alak
stílusában még teljesen Cézanne-t követi. Az akt
tartása tipikus, több francia képen is feltûnik,
még fotó is készült az idôs Matisse-ról egy éppen
ebben a tartásban pózoló modellel mûtermében.
Berény aktja kubisztikus, ôrülten plasztikus
felfogását Matisse erôsen torzított, mégis
légiesen körvonalazott aktjainak stációin
keresztül éri el. Az 1905–1906 során készült
Életöröm címû Matisse mûvön, és elôkészítô váz-
latain is megtaláljuk a karjait a feje fölé emelô,
testét a tekintetnek feltáró vaskos aktot éppúgy,
mint a háttal a nézônek heverô figura nôi vál-
tozatát, továbbá Matisse képén már azok a nézô-
pont-torzítások is megjelennek, amelyek a figu-
rák összenövésének érzetéhez vezetnek. Berény,
ahogy azt az Olasz lány aktján (1907, R.: 144.) vagy
a Montparnasse-akton (1907, R.: 174.) és különösen an-
nak a negyedik, egészen brutálisan térbeforgatott
és túlhangsúlyozott tömegekbôl felépített vázla-
tán látjuk, messze túllépett merészségben mes-
terén. „A kifejezés számomra nem is annyira
a szenvedélyben rejlik, amely egy arcon vagy
egy heves mozdulatban nyilvánul – mondja Ma-
tisse – inkább a tér elrendezése adja: a tér, ame-
lyet a testek betöltenek, a köröttük lévô üres
részek, az arányok. A kompozíció az a mûvészet,
a különbözô alkatrészeket, melyekkel az érzései
kifejezésére a festô rendelkezik, dekoratív mó-
don elrendezni. Szükséges, hogy egy képen min-
den rész látható legyen és azt a szerepet játssza,
amelyre hivatva van, akár elsôrendû fontosságú,
akár mellékes. Ellenben mindaz, ami a festmény-
nek nem használ, éppen ezért ártalmas. Minden
mû egy összharmóniát foglal magában: minden
fölösleges részlet a szemlélôben azt a helyet fog-
lalná el, amit egy másik, fontos részletnek kel-
lene elfoglalnia.”33
Berény ezeknek a tanácsoknak mindegyikét
megfogadja. Mégis, míg Cézanne és Matisse laza
csoportozatokra és a köztük lévô terek beszédes
hiányaira alapozott árkádiai kompozíciói a foly-
tathatóság, a nyitott végû ornamentika nyelvén
beszélnek a saját tradícióikról, Berény a centrális
szerkesztésû, drámai szín- és formakontrasztok-
ból felépített mûvével a lezártság, a tömör, sú-
lyos jelenvalóság érzetét sugallja. Cézanne és
Matisse megidézett mûvei, minden szokatlan-
ságuk dacára nem tûnnek rejtélyesnek, jelentésük
helyett dekoratív formáikra koncentrálunk. No-
ha a lényeg kiemelésére törekszenek, szeszélyes
természeti jelenségekként követjük megnyil-
vánulásaikat. Berény mûve azonban értelmezés
után kiált, holott kompozíciója zártsága mellett
azonnal megsejtjük, hogy ez esetben éppen a mû
értelme marad nyitva. Már nem is Manet-ra, vagy
Cézanne-ra, Cézanne Modern Olympiájára gondo-
lunk, ahol a festô elôtt a képzelet fehér ködébôl
gomolyog elô a megalkotandó mû, az örök szép-
ség mezítelen alakja. És nem is a polgárpukkasz-
tó Manet-kép elôzményeire, például Giorgione
Koncert a szabadban címû kiegyensúlyozott, harmó-
niát sugalló alkotására. A Berény-mû valami
archaikusabbat és ôsibbet, ugyanakkor moderneb-
bet hív elô. A férfi pózában, melyet reneszánsz
feldolgozásban Raimondi metszetén Raffaello
Paris ítélete címû mûvének egyik csoportozatában
láthatunk viszont, Aby Warburg mûvészettör-
ténész az antik folyamisten tartását fedezte fel.
Az átörökített antikvitás egyik legôsibb pátosz-
formája, a melankolikus, gyászoló folyamisten
és az eksztatikus nimfa kettôse jelenik meg a festô
és modellje – az átértelmezett fauve közelnézet
révén – szinte eggyé vált alakzatában. A fekvô
férfi, akinek fekete ruhája egyszerre utal Manet
és Cézanne festôinek polgári ruházatára és a tolsz-
tojánus-anarchista orosz viseletre, talán maga
Berény, egy komor, síkban tartott, töprengô árny-
alak. Ez a figura feltûnik másik fômûvén is,
a Sziluettes kompozíción, melyrôl jelen kötetben szép
elemzést olvashatunk Kemény Gyula tollából.
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Az elôtéri, ezúttal kalapos férfi, mint arra Barki
felhívja Berény-tanulmányában a figyelmet,
ismét egy Cézanne-mû repussoir-figurájának
szabad átértelmezése. A festô arcát az Idillen sem
látjuk, csak a magát hajával, mint a kihívó látszat
fátylával elfedô nôt, mûvészete modelljét, a dús
idomú, plasztikusan megformált, a vászonból
szinte kitüremkedô csupa élet természetet.
A furcsa pár a kétdimenziós tiszta kép és a három
dimenzió, mint konfabuláció határmezsgyéjén,
a sík és a tér ütközôzónájában helyezkedik el.
Az, amire a festô vágya irányul, az a kaotikus va-
lóságból kiemelhetô plasztikussá tett lényeg.
A kép témája maga a mûvész vágya, ô maga fek-
szik a boncasztalon, a testébe hasító ék az ô bel-
sejét tárja fel. Mûve, mint a saját húsa, úgy fordul
ki belôle. Vágya a saját potenciálja révén testet
öltô mûre irányul. Minden ez a vágy, csak éppen
nem idilli. Berény Idillje önironikusan és ugyan-
akkor drámai nyomatékkal a kockázatról és
veszélyrôl beszél. Sötét, dosztojevszkiji figurája
bûnnek és megkísértésnek van kitéve. Noha a ké-
pen ketten vannak, nem lehetnek függetlenek egy-
mástól. A mû modellje, a forrásnimfa, mint egy
születô Vénusz, most kel ki a hússzínekkel meg-
festett, bôrszerûen redôzött habokból. Úgy me-
red fel, úgy nyílik ki a festô és a nézô együtt
ámuló szemei elôtt, mint egy húsevô virág. A ké-
pet elementáris erotika, erektív izgalom járja át.
Fûtöttségét csak fokozza a sötét tónusokra, a kék
és zöld alapszínekre hangolt paletta, az erôs
chiaroscuro, a komplementer színek kontrasztja,
továbbá a központi alakzatot bordaívekként ke-
retezô futurisztikus fák izgató vöröse. A pár fölé
hajló vesszônyi törzsek Berény metafizikus han-
goltságának, krisztomániájának megfelelôen va-
lószínûleg szándékosan idézik fel szó szerint
a nô teremtését a férfi oldalbordájából. A terem-
tés aktusának képi emblémája úgy lüktet a fák
nyársas bordakosarába szorítva, mint a kompozí-
ció szíve. A kép tömör fogalmazása végtelenül
gazdag jelentéslehetôségeket rejt, vadul eleven,
drámai mûalkotás. Konstruktív felfogása, kubisz-
tikus vagy futurisztikus elemei dacára alig emlé-
keztet forrásaira: a magyar festészet autonóm re-
mekmûve.
CÉZANNE-RECEPCIÓ
A Nyolcak társaságának Berény mellett a mindig
megújuló, politikailag is igen aktív, a polgári
radikálisok fejével, a Nyolcakról elôadást is
tartó34 Jászi Oszkárral egyre elmélyültebb barát-
ságot ápoló Kernstok Károly volt a másik gyúj-
tópontja. Bálint Lajos visszaemlékezésében így ír
Kernstokról: „Külsô megjelenésében és egész
magatartásában vonzó. Ha valahol megjelent,
szinte önkéntelenül a társaság központjává vált.
Szôke szakállával, csillogó kék szemével és ellen-
állhatatlan mosolyával néha valamely legendás
prófétára emlékeztetett. Ha ezeket az adottsá-
gait csak egyéni céljaira használta volna fel, nyil-
ván csak növelte volna festôi sikereit. De ô
– legalábbis élete elsô felében – lázadó volt.
Gyakran merült fel bennem: maga a politikai élet
nem mélyebben érdekli-e, mint mûvészi hitval-
lása? […] Valahány új elv vagy kísérlet jelent-
kezett, lucidus értelmével és nagyszerû mester-
ségbeli felkészültségével máris megpróbálkozott
vele. De csak ideig-óráig. Még legérdekesebb
állomásán, a nagy lovascsoportokat ábrázoló ké-
pein sem tudott legalább addig megmaradni
a kísérleti stílusnál, amíg ezeket az erôsen kon-
túrozott, s erôs izomkötegek szerkezetébe épült,
nyargalászó aktokat végsô formába öntötte vol-
na. […] Már harminc körül járt, amikor egy várat-
lan fordulattal elért sikereivel együtt otthagyta
egész addigi festôi teljesítményét, s elindult a neó-
sok világában saját keresô útjára. Ha a Nyolcak
csoportja vezetôjének tisztelte is, ez a megbe-
csülés addig nem terjedt, hogy gyors változá-
saiban nyomon kövessék. […] Valóban: a kritika
és a közönség egy részének segítsége nélkül,
amely mögéjük állt, nem juthattak volna szóhoz
abban a viharban, amelyet elsô megjelenésükkel
kiváltottak. Magam is jelen voltam a Galilei Kör
azon ülésén, amelyen Kernstok Kutató mûvészet
címen elôadást tartott. Lényege ennek az agitá-
ciós elôadásnak az érzelmek mûvészetének és az
értelem mûvészetének szembeállítása volt. Kap-
csolatot teremtett a kör radikális programja és az
új mûvészet lényege között. […] A Nyolcak
mûvészete iránt valóban egyre tágabb kör érdek-
lôdött, s mindenekelôtt az a közönségréteg,
mely éppen a Galilei Kör és a Huszadik Század,
majd késôbb a Nyugat köré csoportosult. Amely
már Adyt ünnepelte, Bartók és Kodály zenei
megnyilatkozásait figyelte érdeklôdve, s ezután
a festészet és szobrászat új jelenségeit is.”35
Kernstok Károly 1920. október 31-én, a Ta-
nácsköztársaság bukása után kényszerû berlini
emigrációjából így ír Kosztolányi Kann Gyulá-
nak: „Manet azért volt, hogy felbontsa a tradí-
ciót, Delacroix, hogy bátor elképzelést adjon,
Cézanne, hogy az egyén sajátosságaira vezesse rá
az embert, s az utána jövôk azért, hogy az
érzéseknek és az eszközöknek szabadságát
mutassák a cél érdekében. Ha van egy cél – min-
dent szabad. Szabad a legnyersebb szín, szabad
a legtompább valeur, szabad a legegyénibb rajz,
szabad minden szintézis, csak cél legyen.”36
Érdemes egy pillanatra megállni és eltöp-
rengeni azon, hogy Kernstok miért a szubjektivi-
tást emeli ki Cézanne felettébb tárgyilagos mû-
vészetébôl. A magyar Cézanne-recepció egyik
legérdekesebb produktuma Feleky Géza Cézanne
hagyatéka címû tanulmánya. A kritikus szerint, „ami-
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2000-ben remek Cézanne-kiállítás volt lát-
ható a Kunstforum Wienben, mely a beszédes „Vol-
lendet, unvollendet” alcímet viselte.39 Képek stá-
ciói során lehetett megfigyelni, miképpen küzd
Cézanne a szervezett káosz rendezôelvével, mit
hogyan hagy nyitva, mennyi teret ád véletlen-
nek, mit mennyire felügyel vagy konstruál meg,
a szinte végtelen folyamatokból összeáll-e befe-
jezettnek nevezhetô mûalkotás. A magyar fes-
tôknél a jövôre orientált felfogás helyett a múlt-
ra, a kompozíció befejezettségére és zártságára
való koncentrálás a jellemzôbb: ebben a pszicho-
analízis hazai térnyerésének is egyre jelentôsebb
lesz a szerepe. Berény is inkább emlékképekrôl
beszél, amikor a futuristákhoz képest határozza
meg magát: „A kompozíció elemeinek gyarapo-
dása jelenti a festésmûvészet ezentúl való fejlô-
dését. Ezek az elemek a festô lelkének részei.
Emlékképek és indulatok.”40 Kernstok pedig A ku-
tató mûvészetben egyenesen a hagyományok ôrzé-
sére biztat: „A mi mostani kis kiállításunknak
visszahatása, úgy tudom, sokkal nagyobb volt,
mint aminôt szerény keretével elképzeltünk. Kö-
zönségünk progresszív rétege […] – megérezte,
ha nem is végét, eredményét, de igenis kezdetét
egy hosszú, nagy útnak, amelyen tradíciókból kiin-
dulva megyünk elôre, hogy keressük és megtalál-
juk azokat az új nagy értékeket, amelyek lényegi-
leg nagyon is rokonok lesznek minden idôk jó
mûvészetével.”41
A látszólag közös alapzaton azonban mi
sem mutatja jobban Berény és Kernstok eltérô
hozzáállását, mint mûveik különbsége. A grafika
terén ôk alkották a Nyolcak közül talán a leg-
maradandóbbat, érdemes egymás mellett meg-
szemlélni két fejet ábrázoló rajzukat. Mindkettô
kiegyensúlyozottan komponált, lenyûgözôen
szép munka. A Sümegen ôrzött Kernstok-mû szin-
te androgyn jelleget mutató, idôtlen nyugalmat
árasztó szenvtelen ábrázolás, míg a Berény-féle
nôi arcot indulatok torzítják el, szája megvonag-
lik, mint egy kígyó, szándékoltan aszimmetrikus
vágatú szemei sarkából megvetôen tekint ránk,
egész lényét majd szétveti a feszültség. A kü-
lönbség talán még szembeötlôbb, ha Kernstok
egy harmonikus, klasszikus nyugalmú, karját
mellén összefûzô, kifejezô tartású férfiaktját
vetjük össze Berény egy 1911-es, ma a Képzô-
mûvészeti Egyetem Grafikai Gyûjteményében
található ülô nôi aktjával. Ez utóbbin világosan
látszik, hogy a zárt kompozícióra való törekvés
mellett Berényt izgatja a leginkább a Nyolcak
közül a cézanne-i felügyelt káosz, csak ô ennek
elsôsorban pszichés, indulati, tehát patetikus
energiájára összpontosít.
Kernstok rajzairól szólva, megint csak
Feleky nevezte meg a legtalálóbban a két véglet
között a különbséget: „Bernhard Berenson két
hatalmas kötetben kiadta a firenzei festôk ilyen-
féle rajzainak gyönyörû reprodukcióit. Talán még
az ô éles szeme és pompás képkritikai érzéke sem
érezné elsô pillantásra idegeneknek Kernstok
aktrajzait ebben a gyûjteményben. Közösségük:
a mozgási centrumoknak és csomópontoknak
leplezetlen hangsúlyozása. A rajz az elhagyás
mûvészete. Egyik-másik régi nagymester élete
végén – minden igazi festô formanyelve az
összetettségbôl az egyszerûsödés felé fejlôdik –
beérte a domináns részletekkel. A rajzaikban nyil-
kor a mûvészet többé nem társadalmilag produ-
kálódik, hanem egyéni rátalálás, és mikor minden
igazi mûvész kénytelenségbôl, nem temperamen-
tumból forradalmi lélek: a keleti mûvészet el-
veszti egzotikus jellegét és az antropocentrikus
világlátásánál fogva szükségképpen három dimen-
zionális nyugati mûvészet legziláltabb, legkritiku-
sabb korszakában ismeri el a két dimenziójú mû-
vészet jogosultságát. Ez a jele és a következménye
annak, hogy a mûvészet többé nem lényeges szük-
séglete a nyugati embernek, vagyis inkább, hogy
a mûvészet nem teljesítve többé lényeges hiva-
tását, már csak kedvtelés és nem szükségszerû.”37
Íme a „mûvészet vége” gondolat 1911-bôl,
amely a szubjektivitás, az individualizmus meg-
haladni kívánt eszméjével kapcsolódik össze.
Feleky Cézanne-értelmezésének centrumá-
ban a kétdimenziós sík és a háromdimenziós tér,
továbbá a káosz és a rend ütköztetésének problé-
mája áll: „Cézanne tehát nem csupán a semmibôl,
a színárnyalatokból, az atmoszféra nedvességi
fokából és más tónusdifferenciákból teremti meg
a teret, a tömeget és a tömegek épületszerû egy-
máshoz illeszkedéseit, hanem képein a rendetlen-
ségbôl lesz a rend. De a jelenségeknek sok szem-
pontból méltánylása csak egyik irányban bontja
fel a képet és csak látszólagos rendetlenségre ve-
zet. […] Így a képfelület egyenetlen, ellentmon-
dó, anarchikus, káosz és a célt mégis eléri, mert
a vízió tisztán jelenik meg a tisztátalan eszközök
segítségével. Ezek a víziók nyugodtak, logikusak,
tisztán határolt tömegek tiszta egyensúlyai és
ellensúlyozott tiszta mozgások: de a technika
intuitív, a tónusdifferenciákhoz esetrôl-esetre
más és más messzefekvô eszközök járulnak.”38
A „más és más messzefekvô eszközöket” és
ezeknek különbözô félreértéseit a magyarok, pl.
Tihanyi mûvészetében, Kemény Gyula jelen ki-
adványban képi analógiák során át elemzi. 
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számolnánk a tárgy identitását. Egyetlen kontúr
azért nem jó, mert megszünteti a mélységet,
vagyis azt a dimenziót, amelyik a tárgyat nem
mint elôttünk kiterített, teljesen feltárt síkfelü-
letet, hanem mint tôlünk visszahúzódó, kifür-
készhetetlen, rejtôzködô valóságot mutatja meg.
Cézanne ezért bonyolult színmodulációval pró-
bálja megadni a tárgy domborulatát, kontúrt pe-
dig többet is megad egyszerre. Az egyik kontúr-
ról másikra tévedô, az egyikrôl a másikra terelt
tekintet egy lassanként kialakuló köztes, virtuális
kontúron állapodik meg – pontosan ugyanúgy,
ahogy az a spontán érzékelés rendjében is tör-
ténik.”49 Cézanne, akit korábban még a „moz-
dulatok érzelmi fiziognómiája” érdekelt, immár
a szabályszerûségeket és az eltérések mibenlétét
firtatta a „természet tétova kézmozdulatában”.50
Érdeklôdése egyre aszketikusabban a képi szin-
taxisra irányult, a kijelentések indulati töltése
helyett inkább az alkotóelemek kötéslehetôségei
érdekelték, az, hogy az egymás mellé helyezett
valôrök (a hiányzó színt éppúgy építôelemnek
felfogva) milyen kapcsolatokba lépnek egymás-
sal. Szenvtelennek tûnô, racionális gondolko-
dásával Cézanne éppen ellentéte a Freud tanul-
mányát illusztrálni tervezô,51 Ferenczi Sándor
barátsága révén a pszichoanalitikus iskola leg-
belsôbb köreibe kerülô Berénynek, aki szerint
„a mûvész célja mûvészetével egész lelki tar-
talmát közölni.”52 Amit Cézanne hûteni próbált,
azt Berény inkább átizzította: lokálisan „csírázta-
tott” színmodulációk helyett centrálisan szerve-
zett és irányított fénypászmákat bocsátott a ké-
pekre. Berénynél a fény arra való, hogy felbontsa
vele a tárgyak körvonalait. Ezt azonban nem
a cézanne-i pontos valóságérzékelés mentén teszi
meg, hanem indulatokat (expressziókat) követve.
Berény persze pontosan tudta, mit csinál, uralt és
energiát közölt, egyensúlyba hozott vadul szét-
tartó, disszonáns elemeket. Egy végtelen poten-
ciálú demiurgosz öntudatával jelentette ki:
„Minden érzékelés okozta belsô feszültség ero-
tikus”, majd hogy „a téréreztetést hasonló úton-
módon tudtommal hárman csináljuk, egymás-
tól teljesen függetlenül: Kokoschka, a francia
Delaunay és én. Kokoschka irányvonalakkal,
Delaunay az ábrázolt objektumok részeinek
különbözô irányokba való helyezésével, én bi-
zonyos irányokban egymásba átmenô és egy-
mástól elvágódó színekkel. Közös: a térirányok-
nak erôs érzése, ami a komponálásnak új lehe-
tôségeket ad.”53 Krisztus-képén, mely szinte egy
idôben készült Kokoschka hasonló tárgyú
mûvével, a spontán érzékelés cézanne-i elvének
enged, amikor az elôtér nôi aktját jóval nagyobb-
nak ábrázolja a központi motívumnál, de abban,
amit ezzel az érzékeléssel kifejez, már nincs sem-
mi, ami az aix-i remetére emlékeztetne. Mária
Magdolna úgy fest, mint egy a kép szélére oda-
hányt húsdomb, Francis Bacon Golgota-figuráit
megelôlegezve a nehézkedéstôl megnyúlt nyaká-
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vánuló nagy összefoglaló erô látszólag a Kern-
stok legmagasabbrendû szintézisét, végsô leegy-
szerûsítettségét megelôzô fejlôdési fok. De
Kernstok csak a mozgási és struktív gócokat rög-
zíti a papírra és a szobrászilag látott egylen-
dülésû körvonallal övezi ôket. Idáig nem lehet
eljutni a firenzei látással. A quattrocentisták fes-
tése mögött áll Donatello, a szobrász: ô is úgy,
mint festôtársai, csak a dekoratív testegységen
belül érvényesítette a szerkezeti összefüggést,
mintegy hangsúlyozva a dekoráció organikus vol-
tát. Kernstok látásmódjára az öreg Rodinnél vagy
éppen Maillolnál kell keresni analógiákat. Még
így is megmarad Firenze és Kernstok rajzmûvé-
szetének affinitása: a plasztikus látás.”42 Gon-
dolatmenetének végén, melyben kitér Kernstok
társadalmi elkötelezettségére, Feleky tapinta-
tosan Van Gogh egy levelébôl idéz: „Giotto és
Cimabue obeliszkszerû környezetben éltek, ahol
minden architektonikus alapokon helyezkedett
el, ahol az egyes egyéniség épületkô volt, min-
den kölcsönösen támasztotta egymást és a tár-
sadalomnak monumentális rendjét alkotta. Ha
a szocialisták logikus úton fogják megkonstruál-
ni épületüket – innen ma még nagyon távol van-
nak – akkor ez a társadalmi rend hasonló alak-
ban bizonyára újra föléled. Mi azonban teljes
anarchia és fegyelmezetlenség közepette élünk.” 43
BERÉNY RÓBERT:
KRISZTUS (JELENET), 1912
A Nyolcak harmadik, 1912 novemberében és
decemberében a Nemzeti Szalonban rendezett
tárlatát a sajtó szinte egyöntetû elutasítással fo-
gadta. Diadalmasan ültek tort a négy fôre csök-
kent élcsapat felett, de még ezekben a gúnyos
kritikákban sem nagyon esik szó Berény egy új,
kísérletezô kedvû periódusát bejelentô különös
alkotásáról. Szemlátomást a Nyolcak támogatói
sem nagyon tudtak mit kezdeni vele. Még
Felvinczi Takács Zoltán ír a legrészletesebben
róla: „Nagymértékben éreztük Cézanne hatását
a Nyolcak múlt évi kiállításakor Berény Róberten
is. […] Weiner Leó képmásán meg egy csend-
életén még Cézanne inspirálta tónusok éreztetik
a testek plasztikáját, de már ezeken is, különösen
az utóbbin, feltûnô az új törekvés az összes
képelemek ritmikus egyensúlyozására a térhatás
egységesítése alapján. […] A koloritot annyira
elsôrendû tényezônek tartja, hogy a festés tech-
nikai tökéletesítésére is vállalkozott. A festék,
amit használ, a saját találmánya. Egy Golgota-
jelenet illusztrálja legelônyösebben mûvészi
számításait. […] A súlypont középen van, a ke-
resztre feszített Krisztus alakján. Két karjának
mozdulatát hangsúlyozzák a fény- és árnyék-
tömegeknek a végtagok folytatásaiként jelentke-
zô határvonalai. Hasonló irányvonalak erôsítik
e mozgás hatását lent a kereszt tövénél. Lent a bal
sarokban fél térdre roskadt meztelen nôi alak
egyensúlyozza a fôalakot”.44 Bálint Aladár még
arra sem veszi a fáradságot, hogy a szereplôket
elkülönítse: „Berény képei közül Krisztus képe és
a »Jelenet« címû kompozíciója olyan mélységeket
tárnak föl, amely alig képzelhetô el egy pusztán
ábrázolásra épített képnél. […] Krisztus össze-
roncsolt teste, a természetellenesen hosszú, so-
vány karok, összezsugorodott törzs, az alul össze-
kuporodott sirató hívôk, az egész képet befödô
homály, bizonytalanság, mindez valósággal fe-
lénk kiáltja: nem akarok nektek szép arányos
testet mutatni, hanem azt akarom, hogy azt az
érzést ti is átéljétek, ami ennek a képnek oka,
alapja.”45 A másik oldal még ennyire sem méltat-
ja. Mindössze fél sor jelent meg róla: „Excent-
rikus, Matisse-os, Picassós kubista hajlamairól
számol be 1. számú portré, kiforratlanságát mu-
tatja a 9. számú borzalmas Krisztus-kép.”46
Berényt annyira feldúlja a megértés hiánya,
hogy a Magyar Hírlapban egy nyilatkozatot tesz
közzé, melyben így csattan fel: „Hölgyeim és
Uraim, tisztelt Közönségünk Zöme, a Modern
Festészetet Tenyerükön Hivatalból Hordozók –
hát nincs szívük elismerni, hogyha dolgaim újak,
szokatlanok és sehogy sem tetszôk is, de belôlem
jönnek, az én érzéseim azok, s az én gondola-
taim, s ha kifejezéssel való küszködésben dadog-
va mondom is beszédemet, az én szavaimat mon-
dom.”47 Berény ezeket a szavakat ez idô tájt már
némiképpen Kernstok a rajz prioritására épülô
klasszicizáló formafogalma ellenében ejti ki,
mint arról nem sokkal késôbb a Nyugat hasábjain
referál: „A valóságban vonal nincsen, csak mi
szoktunk vonalakat látni. Általában – a legköny-
nyebben – világos háttértôl sötét foltként élesen
elvágódó, úgynevezett sziluetteknél érzékelünk
vonalat. A sötét foltot, mint valami egyszerre
látottat megtarthatjuk emlékezetünkben. Ám
a folt körvonalát mindannyiszor csakis úgy érez-
hetjük, ha a tekintetünk, idôben egymás után
(bármily gyorsan történik is ez) végighalad
a körvonal mentén, mely vonallal a sötét folt
elvágódik a világos háttértôl.[…] A rajzolók –
sokáig – figyelmüket különösen a körvonalak
(kontúrok) követésére irányították. […] Azon-
ban a tárgyak megjelenési képének ez csak egyik
vonala, tekintetünknek csak megszokás útján
való haladási iránya. Ha a rajzoláskor a mi látá-
sunk processzusát is adni akarjuk, és nemcsak
a látott tárgyat valamely vonallal ábrázolni, akkor
le kell rajzolnunk a tekintetünknek az ábrázolan-
dó tárgyon – és az ôt körülvevô térben történt –
egyéb irányokban való haladását is. Ha rajzolás-
kor valamely tárgy térbeli voltát akarnók kife-
jezni, akkor a csakis-kontúrrajz nem lesz kielé-
gítô mód. Nem hiszem, hogy teszem, egy ember
testének körvonalaiban minden hozzáképzelés
nélkül valóban egy térbeli testet lássunk.”48 Ez az
elképzelés a kontúrról megfelel a cézanne-i per-
cepciónak, amit Merleau-Ponty így foglalt össze:
„A tárgyakat egyetlen határozott vonallal ke-
retezô kontúr szintén csupán geometriai fikció,
és nem a szabad szemmel látható világ sajátja.
Ha egy alma sziluettjét egyetlen, jól elkülönít-
hetô vonallal adjuk meg, akkor a kontúrt önálló
létezôvé emeljük, holott az csak ideális határ,
amely felé az alma oldalát alkotó erôvonalak
mélységükben szétfutnak. Semmilyen kontúrt
megadni nem kielégítô megoldás, mert így fel-
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meg a korabeli német expresszionizmus kaotiku-
san gerjedô érzelmi világától, extatikus és misz-
tikus, érzékfölötti távlataitól, hogy benne az ér-
telmes, világos célratörés plaszticitását és a reális,
földi helytállás szilárdságát érezzük.”
Kállai Ernô történeti levezetése nagy vona-
lakban ma is érvényes. A Nyolcak kétségtelenül
nehezen hozható közös nevezôre a velük telje-
sen egy idôben, és szintén csak pár évig fennál-
ló, Franz Marc és Kandinszkij jegyezte Der Blaue
Reiter nevû laza formációval, noha mint láthattuk,
a Golgota-képekkel és az 1912-ben kiállított
Jelenetek sorozatával Berénynek volt egy rövid,
„orfikusnak” is nevezhetô periódusa, és közös
volt vonzalmuk a zene, egyáltalán az összmûvé-
szeti tevékenység iránt. De ami a Kállai által
keménynek és férfiasnak nevezett lendületük tö-
retlen egységét illeti, már a Nyolcak két pólusán
is igen eltérôek voltak az elképzelések. Kernstok,
akit leginkább a sajtó kiáltott ki a csoport veze-
tôjének, nem csupán életkora és karizmatikus
egyénisége miatt, hanem mert ôt már ismerte és
respektálta a közönség egy korábbi, Millet és
Mednyánszky szociális érzékenységét és részben
témáit is öröklô, naturalista korszaka alapján,
nos, ô kifejlesztette a maga sajátos, paradox, tár-
sadalmilag orientált, közösségi primitivizmusát.
Míg Gauguinnél a primitivizmus egyfajta sze-
cesszió, kimenekülés a társadalomból, a néme-
teknél pedig vizuális ízlés, visszatérés egy ôsere-
deti, nem-esztétikai, ösztönkövetô emocionális
kifejezési módhoz, addig Kernstoknál program,
mégpedig olyan program, amit, hála Lukácsnak,
éppen a legkifinomultabb német esztétikai kul-
túra nyelvén írtak, és amely az ellenkultúra ener-
giáit a kultúraalapítás gesztusaiba fordította. Az
afrikai és óceániai faragványok ihletforrása he-
lyett, melyek a Brücke-csoport fametszeteirôl,
Pechstein vagy Kirchner aktos tájképeirôl kö-
szönnek vissza, Kernstok inkább a görög, etruszk
vázarajzok, egyiptomi ábrázolások és a reneszánsz
formakincsébôl merít.
HILDEBRAND-RECEPCIÓ
A strukturált képépítés és a társadalom újrastruk-
turálása, a lényegkiemelô mûvészi forma és az
önmagát újraformáló ember összefüggéseit tar-
talmazó utópikus ideológia addigra elôállt a hil-
debrandi terminológiával operáló Kernstok ke-
zében, akinek híres, de mûvészmódra inkább csak
érzéki-érzelmi fogódzókat felkínáló beszédére
Lukács György már egy konkrét programszö-
veggel válaszolt, melyben a popperi gondolatok
már egy jóval doktrinerebb és erôszakosabb,
de kétségtelenül kidolgozottabb formában vol-
tak tálalva.59
Lukács ebben Az utak elváltak címû, a Galilei-
körben megtartott elôadásában gyakorlatilag meg-
ismétli (bárminemû hivatkozás nélkül) Popper
a Matisse-cikkben leírt szavait, a francia fauve-ok
helyett immár Kernstok mûveire alkalmazva
ôket: „Ezek a képek csendet hoznak, békét, nyu-
galmat, harmóniát – teljességgel érthetetlen,
hogy valakit felháboríthatnak. […] Itt nem egy
új mûvészet érvényesülésérôl van szó, hanem
a régi mûvészetnek, a mûvészetnek az újra fel-
támadásáról, és feltámadása elôidézte élethalál-
harcáról az új, a modern mûvészet ellen. Kern-
stok Károly megmondotta, hogy itt mirôl van
szó. Arról, hogy azok a képek, melyeket ô és
barátai festenek (és azok a költôi alkotások, ame-
lyeket egypár költô, és filozofémák, amelyeket
egypár gondolkodó létrehoz), a dolgok lényegét
akarják kifejezni. Dolgok lényege! Ezekkel a po-
lémiát kerülôen egyszerû szavakkal meg van je-
lölve a nagy vita anyaga, meg van jelölve a pont,
ahol az utak elválnak.”60
Popper már idézett, 1909-ben leírt szavait
az egyensúlyról és a szilárd alapú csendmûvé-
szetrôl így tolmácsolja Lukács 1910-ben: „Ez
a mûvészet a régi mûvészet, a rend és az értékek
mûvészete. Az impresszionizmus dekoratív fe-
lületté tett mindent […] Az új mûvészet archi-
tektonikus a régi, az igazi értelemben. Színei,
szavai és vonalai csak kifejezôi a dolgok lénye-
gének, rendjének és harmóniájának, súlyainak és
egyensúlyainak.”61 Mindeme gondolatok egyik
lehetséges forrását pedig Adolf Hildebrand A for-
ma problémája a képzômûvészetben címû, 1893-as si-
kerkönyvének bevezetôjében találjuk: „Míg az
imitatívról van szó, a képzômûvészetben a ter-
mészet kutatásának egy neme rejlik, s ehhez van
kötve a mûvészi tevékenység. A problémákat,
melyeket ebben a forma állít a mûvész elé, köz-
vetlenül a természet szolgáltatja, az észrevevés
diktálja. Hogyha csak ezek a problémák lelnek
megoldásra, azaz ha csak ebben a vonatkozásban
van existenciája az alkotásnak, akkor még, mint
alkotás önmagában, nem lett az önálló egésszé,
melynek a természet mellett is és azzal szemben
is szava lehetne. Hogy ezt elérje, imitatív tartal-
mának egy tágabb szempontból való fejlôdésé-
ben, a mûvészet magasabb régiójába kell emel-
kednie. Ezt a szempontot architektonikusnak ne-
vezhetném, nem törôdve természetesen az archi-
tektúra szó rendes speciális jelentésével. Egy
drámának vagy egy symphoniának is van ilyen
architektúrája, ilyen belsô felépítése, viszonyla-
toknak szerves egésze az is éppúgy, mint a kép,
vagy szobor, ha teljesen külön formavilágokban
élnek is az egyes mûvészetek. Egy mûalkotásnak
ilyen architektonikus alakítása mellett adódó
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val önnön testébe zuhan vissza. Mintha az ô te-
hetetlenül gravitáló, a képbôl rózsás halmával
kicsüggô teste lenne maga a Golgota-domb,
mintha az ô érzéki szcénája alapozná meg Krisz-
tus halálát, mint spirituális aktust. Elôtüremkedô
vanitas-figurája, amely szinte gúnyolódva, kicsú-
folva idézi fel és torzítja el a Nyolcak mûvészeté-
nek szent és patetikus akt-idoljait, nemcsak meg-
alapozza, hanem mintegy félrehúzott húsfüg-
gönyként fel is tárja Mária jelenetét a halott
Krisztussal. Ellentétben az elomló, animális gyász-
ba roskadt Mária Magdolnával, Krisztus anyja
hisztérikusan szétveti a lábait, hogy magába
rántsa és így új életre szülje a kereszten lógó
petyhüdt, ernyedt testet. A halott iránti vágya
szinte sikoltásként feszíti szét a képet, amit a hús-
színek és az okker, illetve a szakralitást sugárzó
kékek és mélyzöldek kontrasztjai uralnak. Ha
ennek a mûnek a témája az, amit a Berényhez
közel álló, az ornamentika mûvészi szerepérôl
együttgondolkodó Lesznai Anna a test metafizikájá-
nak nevezett, akkor Berény másik Golgota-képe
a lelki szenvedés fizikájáról tudósít. Krisztus lábaihoz
omló gyászruhás figurája megfelel a Feleky által
a Nyolcak második katalógusában is emlegetett
korai példakép, Munkácsy Trilógiájáról ismertnek.
A Berény megfestette fekete ruhás alak azonban
eltaposott féregként tekereg a gyötrelemtôl,
szenvedése a Megfeszítettével vetekszik. Talán
nem is Máriát, hanem az atya térdeit tékozló
(tehetségét eltékozló) fiúként átölelô festô ön-
portréját kell látnunk ebben a minden jelszerû-
sége dacára oly brutálisan megfogalmazott pond-
ró-alakzatban. „A forma: egy adott helyzet adott
lehetôségei között a maximális erôkifejtés; ez
az igazi etikája a formáknak” – írja Lukács 1910-
ben. És szövegét így fejezi be: „A magány
tragikussága itt is az élet a priorija, de itt ebbôl
a magányosságból nô a legfôbb heroizmus, a ma-
ga-megformálásának heroizmusa; úgy, ahogy az
eredendô bûn tudatából nôtt a megváltás vágya,
lehetôsége és valósága. […] És félve írom ide
– egyetlen lehetséges végakkordnak az itt mon-
dottakhoz – a legnagyobbnak nevét, akire foly-
ton gondoltam, amíg ezeket írtam, a mi legna-
gyobb epikus költônkét, a Dosztojevszkij meg-
szentelt nevét.”54 Dosztojevszkij-kultusz és a me-
tafizika etikai imperatívusza: a szakrális témák új-
raértelmezése nem csupán Berényt foglalkoztatta
a Nyolcak körében. Pór Bertalan a Nyolcak má-
sik emblematikus fômûvén, a Hegyibeszéden (R.: 174.)
a magát törvényként megalkotó embert mutatja
be. Mint azt a mû elôkészítô vázlatain láthat-
juk, a központi figura kezébe eredetileg ostort
tervezett, így a festmény a „Kufárok kiûzése
a templomból” téma modern parafrázisának in-
dult. A kegyetlenül lesújtó ostor helyét ugyan
a Raffaello Athéni iskolájáról is ismert, az ég, az
ideák hona felé mutató ujj és a föld, avagy a ma-
téria felé fordított tenyér együttes alkalmazása
vette át,55 de a törvényalkotás ószövetségi
éthosza is elôtérbe került. Pór reneszánsz elô-
képekre utaló figurái vad eszköztelenségükkel,
elabsztrahált testiségükkel, egyedül ornamentális
ritmikájukra támaszkodva egy új, egyszerre idea-
lista és materialista ember, és egy új társada-
lom felépítésének szükségességérôl prédikálnak,
a „nyolc boldogság” helyett figurák dekoratív rit-
musképletével. Lesznai Anna a magyar sajátos-
ságok lényegére tapint, amikor így fogalmaz:
„Az ornamentika alatt nem a díszítô, hanem az
ábrázolástól eltekintô, »ritmus és egyensúly«
által ható mûvészetet értem. Gyakran egysíkú,
mert a tér ábrázolásáról is lemondhat, de nem ez
a lényege. […] A magyar ornamentális és nem konst-
ruktív. Faji vagy fejlôdési jelleg ez? Lírát, síkdí-
szítményt, melódiát, hangulatot produkál, nem
építészetet, gondolatrendszereket, metafizikát,
drámát (eposzt vagy regényt), szervezeteket,
városokat? Itt érzek valami analógiát a politikai
pártok és szervezett társadalmi alakulatok kü-
lönbségére.”56
Lesznai épületes kritikájával 1912-ben a fér-
fiaknál jóval éleslátóbbnak bizonyult. Kállai Er-
nô, aki a konstruktivista törekvéseket késôbb
a 20-as évek Berlinébôl oly nagy rokonszenvvel
figyelte, 1945-ben már történelmi távlatból fog-
lalhatta össze a magyar polgári fejlôdés azon
sajátosságait, amelyek a Nyolcak mûvészcsoport
hazai fellépéséhez vezettek. Feltehetôen egy
tanári átképzô tanfolyamon tartott, és így teljes
feledésbe merült, csak most, életmûkiadása újabb
kötete kapcsán57 elôkerült elôadásának históriai
panorámáját így indítja:
„1867-ben a nemzet kiegyezett uralkodójá-
val, és Magyarország mint a Monarchia egyik
fele, részese lett egy nagyhatalmú politikai rend-
szernek. Egy csapásra a gazdasági és társadalmi
érvényesülésnek szinte korlátlan lehetôségei
nyíltak meg a polgárság elôtt. Magyarország má-
ról holnapra a kereskedelmi, ipari és pénzügyi
alapítók, a gründolók és újgazdagok eldorádója
lett. […] Készséges társra, mintegy csöndes üz-
letfélre talált a vármegyei és állami hivatalokat
megszálló nemességben, valamint a nagybirto-
kos fôúri osztályban, melyhez külsôleg egyéb-
ként is buzgón hasonulni igyekezett, az úrhat-
námság régi, különösen e hazai tájakon közked-
velt, bevett szokása szerint.”58 Kállai szerint ez
a parvenü polgárság, amely nélkül Magyarország
viszont sohasem mozdult volna ki maradi,
agrárius viszonyai közül, a saját lázas gazdasági
és társadalmi tevékenységének természetesen
nem az árnyoldalait, hanem inkább a pompózus
díszleteit kívánta a saját környezetében viszont-
látni, ezért volt olyan nagy keletje a zsánerké-
peknek vagy „az alakokkal bôven, beszédesen
stafírozott tájnak és a történeti vagy vallásos
múltba világító, ünnepies, színpadias kompozí-
ciónak”, hiszen „ez a bôvérû és diadalittas pol-
gárság szívesen gyönyörködött az érzéki pompa
és a fellengôs, idealista pátosz képzeteiben és ön-
maga méltóságteljes, díszes arcmásában.” A pol-
gárosodás egy következô fázisára volt szükség
ahhoz, hogy a nagybányai plein air festészet
megtalálja közönségét. A nagybányai iskola élén
az a Ferenczy Károly állt, akinél a látszólag vé-
letlenszerû természeti kivágat, a tündöklô fény-
árba borított felület mélyén arányaiban, szerke-
zetében finoman mérlegelt és kiegyensúlyozott
kompozíció rejlik. Kállai ezekben az „elvontabb,
szellemi értékekben”, melyek mintegy a mû
„ragyogóan világos és értelmes alaprajzát” adják,
már Rippl-Rónai és a Nyolcak egyfajta elôzmé-
nyének is tekinthetô MIÉNK mûvészcsoport
színrelépésének lehetôségeit látja. De ahhoz egy
olyan újabb polgári nemzedék megszületésére
volt szükség, amelynek atyái „már túl voltak
a gazdasági és társadalmi beérkezés elsô, mohó
nagy diadalmán, a sok hamis reprezentatív igé-
nyességen, akik már nem dörgölôdztek a feudális
történelmi osztályokhoz és nem szôttek érzel-
gôs, romantikus ábrándokat az ún. romlatlan,
egyszerû, jámbor néprôl. A józan, tiszta termé-
szetábrázolásra szorítkozó naturalizmus és imp-
resszionizmus az önmagára, a maga valóságos
osztályhelyzetére és hivatására eszmélô polgár-
ság mûvészete. Annak a polgárságnak a mûvé-
szete, amely már betakarította a maga osztályter-
mését, birtokon és hatalmon belül van, már nem
törtet talmi külsôségek után, hanem szépen, nyu-
godtan, csöndesen és kulturáltan szemléli és
élvezi az életet.” Ez a réteg is csak apránként vált
fogékonnyá Rippl-Rónai mûvészetére, aki a ki-
lencvenes években és a századforduló idején
Párizsban Maillol, Gauguin, Denis, Bonnard
oldalán munkálkodott és szerepelt. Azonban, írja
Kállai, eleinte „Rippl-Rónainak is az volt a sorsa,
mint Szinyei Mersének és a nagybányaiaknak
[…] Fôként azt vetették szemére, hogy »primi-
tív«, hogy akármelyik iskolás gyerek jobban raj-
zol nála.” A primitivizmus, a naturalizmus és az
impresszionizmus együttes betörésével meg-
barátkozni próbáló polgári közönségnek aztán
rövidesen még meghökkentôbb és nyugtalaní-
tóbb áramlatokkal kellett találkoznia. A Nyolcak
színrelépését Kállai így foglalja össze: „Ezek az
áramlatok Cézanne és a korai Matisse példáján fel-
buzdulva az elôzô irányokkal szemben sokkal
tömörebb, konstruktívabb és plasztikusabb festôi
fogalmazásban nyilvánultak. Közülük néhányan
csoportba verôdtek. […] Ez a nagyszerû, ke-
mény, férfias lendület körülbelül 1920-ig, tehát
az elvetélt forradalmakkal bekövetkezô reakciós,
politikai hegyomlásig tartott. A magyar expresz-
szionizmus pozitív és konstruktív szellemû hôsi korszaka
volt ez. Többek között éppen az különbözteti
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cak második, 1911-es tárlatán. Fennmaradt egy
fotó, mely a monumentális képet a bankigazgató
és szabadkômûves Lukács József, Lukács György
apja villájának egyik falán mutatja,68 a tömör,
esszenciális megfogalmazású figura felkerült
a Szabadgondolat címû folyóirat címlapjára is, más
Kernstok-képen is elôkerült, s így vált mintegy
a Nyolcak törekvéseinek vizuális emblémájává,
logójává. Az Aurórát, mint azt kutatói megálla-
pították, feltehetôen Hans von Marées valame-
lyik mûve, talán a Narancsszedô lovas inspirálta,
nagy lovaskompozícióira hathatott Marées Lo-
vasiskola címû mûve és ennek vázlatai, ehhez
járultak hozzá közvetlen tapasztalatai a nyergesi
lóúsztatások és falusi lovasjátékok terén. Marées
minden bizonnyal mély benyomást tett Kern-
stokra, aki a német mûvészet, különösen a német
expresszionizmus iránti ellenszenvének hangsú-
lyozása mellett még berlini emigrációjában is elis-
meréssel emlegeti nevét.69 Ekkor már Matisse-
szal is kritikus, de a franciák prioritása ízlésvilá-
gában még mindig erôs: „Milyen finom egy fran-
cia festô. Matisse-nak van itt egy csomó képe.
Van rossz is, éretlen is. Hogy látni másnál, ha
egy munkán nem élte ki magát egy belsô élmény.
De mennyit rontott az a Matisse a német piktú-
rán. Pechstein, oh milyen rosszak. […] A Cézanne
természetet keresô, a formák meggazdagítására
törekvô víziója, keresése az egész ember formai
és lelki sajátosságainak a Matisse-okban, a Picassók-
ban és a többi kubistában a formák, tehát a fes-
tésben a dialektika olyan skolasztikus formaliz-
musára vezetett, hogy az a cél, amit Cézanne
tûzött ki maga elé, az egy ember a mûvészi fak-
torain át megnézett természet visszaadása he-
lyett egy olyan generalizáló stylnak nevezett sé-
ma keletkezett, amely az universalia ante rem, in
re, vagy post rem festôi dialektikában tévedt el.
[…] Matisse-ék csak egy formális megújhodást
hoztak (ez is sok!), de ma elmennek a formaliz-
musba ezekkel a formákkal, azaz ezt tovább víve
ki kell alakítani és a formákkal feldolgozni az új
ember új Weltbildjét.”70
Az új ember új világképe – egy világháború
sem tudta összezúzni Kernstoknak a polgári ön-
tudatára ébredt, szociálisan érzékeny emberbe
vetett hitét. A Kernstokra fiatal éveiben erôsen
ható Mednyánszky magányos, pusztán kóborló
lovasától, mely egy perifériára szorult konzerva-
tív reformnemzedék gondolkodásmódját, passzi-
vitását, levert hangulatát szimbólumként összeg-
zi, rövid, de annál viharosabb út vezetett az
Aurora hajnalhasadásához. Kernstok lovasának
erejét duzzadó farú lova mintegy a férfi izomza-
tának és potenciáljának látható kiterjesztéseként
növeli meg: ez az erotika már nem Marées fülledt
délszaki ligetekben kóborló, kiéhezett ifjaié,
noha a kortárs karikatúra például Tihanyi bir-
kózó aktjai kapcsán nem hagyta ki ezt az asszo-
ciációs lehetôséget. Marées-t az ifjú szobrász,
Hildebrand iránt érzett viszonzatlan szerelme, és
Konrad Fiedler támogató társasága több három-
alakos kompozíció megfestésére ösztönözte,
ahol a meglepôen naturálisan, kendôzetlenül áb-
rázolt férfiasság melankolikus összhangzatot
alkot a túlságosan is idillien, mintegy elfátyoloz-
va ábrázolt természettel. Kernstokot azonban ép-
pen nem a természeti és az emberi ütközôzónái
izgatták, mûvein szinte mindig az erôt sugárzó
statikus egy, a szimmetriában egymást erôsítô
kettô, vagy az ornamentális füzérré rendezett, az
összefogással az erôt sokszorozó, végtelenítô
csoportozat jelenik meg. A Lovasok a vízparton
címû mûvét Kállai így elemezte: „Roppant ellen-
tét ez, akár Mednyánszky lidércfényesen föllob-
banó és kihunyó csavargóira, akár Ferenczy,
Csók, Réti és Rippl-Rónai csöndes idilljeire gon-
dolunk. Mednyánszky csavargóinak nyughatat-
lan és céltalan ûzöttségével, a többi képnek nyu-
galmas passzivitásba merülô alakjaival szemben
ezekben a szikár, ínas és izmos fiatal férfitestek-
ben, ezekben a kemény arcélekben edzett akara-
tot, cselekvô lendületet érzünk. Színre ez a fest-
mény majdnem monokróm. Szürkés-barnás
árnyalatokra és a távoli, part menti növényzet
enyhe zöldjére szorítkozik. Az impresszionisták
üde, napfényes színbôsége után tehát szinte tün-
tetôen szûkszavú. Annak kell lennie, hogy a test-
formák szilárd, kemény domborzata, a körvo-
nalak acélos ritmusa lehetôleg tisztán és határo-
zottan érvényesüljön. Ez a vonalritmus más, mint
Rippl-Rónai lágyabb, simulékonyabb kontúrja,
mely síkszerû formákat határol, ha ugyan bele
nem süpped a színek puha ölébe. Kernstok kör-
vonalain belül a formák gerinces plaszticitása fe-
szül. És még egy fontos, új mozzanat tûnik sze-
münkbe ezen a képen: a kompozíció tág teret
foglal magában, mégpedig olyan teret, mely nem
légiesedik el bizonytalan messzeséggé, hanem
mindvégig zárt és szilárd keretül szolgál az ábrá-
zolás számára. Az ábrázolásnak ebben a tömör,
plasztikus erejében és ebben a remek, térhódító
lendületében megint új társadalmi és lelki in-
dítékok festôi jelét látjuk.”71 Kállai szerint Kern-
stok Károly és a Nyolcak „a haladás fanatikus,
racionalista hívei voltak: rajongó pozitivisták,
akiknek mûveiben volt valami hôsi érzületû, em-
beri kiállás, nem fellengzô és erôszakolt, hanem
természetes, egészséges pátosz. Ezért alapulnak
képeik olyan tiszta, szerkezetes logikán, és ezért
olyan plasztikus kifejezôerejûek.”
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forma-problémák nem a természettôl felállítot-
tak és nem magától értetôdôek, mégis épp ezek
az abszolút mûvésziek. Az architektonikus ala-
kítás az, ami a természet mûvészi kutatásából ma-
gasabb rendû mûalkotást teremt.”62 Hildebrand
idézett passzusa még egy popperi gondolat,
mégpedig a mûvészet, mint „másistenû”, a ter-
mészettel párhuzamos létmód elképzelésének is
egyik legközelebbi forrása. Nemkülönben
Kernstok elôadásának, melynek már címe is,
A kutató mûvészet, Hildebrandtól lett elköl-
csönözve: „A mûvészetek, avagy mondjuk a fes-
tészet mindég a természetbôl indul ki. […] Az
eszközök ugyanis, amelyekkel a festô dolgozik,
s amelyekkel a természet dolgozott, nagyon, de
nagyon is különbözôk. […] Hiába ülünk a ter-
mészet elé, hogy azt lemásoljuk, mint egy ca-
mera obscura, nincs fényérzékeny lemez ben-
nünk, hiába akarjuk lefesteni olyan színesnek,
amilyennek látjuk, nincsen napsugarunk. Van, az
igaz, hogy van nekünk, embereknek valamink,
ami horderejében azokkal egyenértékû és ez az
értelmünk. […] Ezt, ezt a természetet [ti. ame-
lyiknek teste van – M. Cs.] kell segítségül hívni,
ezt kell interpretálni”.63
Az ideológiai háborút folytató Lukács és az
autonóm mûvészi megoldásokat keresô Kernstok
elképzeléseit tulajdonképpen impresszionizmus-
ellenességük hozza közös nevezôre. A „régi mû-
vészet” (például a görögöké) visszakövetelése
a hagyomány és a folytonosság igényét jelenti
egyfelôl, másfelôl egy olyan metafizikára irá-
nyuló idealista filozófiát, mely a saját nézôpont-
ját az abszolútban tételezi. Miután csôdöt mon-
dott a simmeli kísérlet, hogy valami szubsztanci-
álisra leljen az impresszionizmusban (ennek pél-
daszövege Simmel elsô Rodin-elemzése, mely-
nek kritikáját Popper végzi el A szobrászat, Rodin és
Maillol címû esszéjében, és nem véletlen az sem,
hogy 1918-as Simmel-nekrológjában Lukács így
emlékezik meg hajdani tanárukról: „A filozófia
Monet-ja volt, akit eddig még egyetlen Cézanne
sem követett.”64), az impresszionizmus és a me-
tafizika nélküli világ közé egyenlôségjel került.
Például a már említett Feleky Gézánál is,
akinek 1910-ben a Nyugatban megjelent Kern-
stok-cikkére Popper így reagál 1910. február
6-án Berlinbôl írt levelében: „Feleky Géza mellet-
ted nagyon ügyesen ír a K[ernstok] dolgokról
magukról. Sôt, ami a legfôbb dicséret – egy pár
dolgot mond, amit én akartam írni, és ami he-
lyett most kénytelen leszek – valami még
zseniálisabbat kitalálni.”65 Popper itt talán arra
a cikkre utal, amit a Nyolcak berlini kiállításáról
írt volna a Kunst und Künstlerbe, ez sajnos nem
készült el, vagy legalábbis nem tudunk róla, de
minden bizonnyal az „Impressionismus-Tekto-
nismus” ellentét képezte volna az alapját. Tímár
szerint éppen ez a terminus technicus az,
amellyel Popper jelentôsen hozzájárulhatott
volna a korabeli mûvészetkritikához. A Magyar
Nemzeti Galéria „Magyar Vadak”-kiállítását
követôen megélénkült terminológiai viták kap-
csán érdemes újra emlékezetünkbe idéznünk:
„A tektonizmus elnevezés igen szerencsés, egy-
részt azért, mert a kifejezés közhasználatú jelen-
tése összhangban van a megjelölt mûvészeti tö-
rekvések lényegi jellemvonásaival, másrészt ez
a megnevezés elkülönít valamit, amire a korabeli
kritika nem használt, illetve a mûvészettörténet-






Kernstok lovas kompozíciói közül ez áll
a legközelebb a szívemhez. Nyolcak kiállításon
ugyan nem volt kitéve, de az egyik logikus záró-
akkordja a Magányos hajnali lovas még statikus
alakjával megkezdett sorozatnak, másfelôl töb-
bek között ez a mû képviselte hazánkat a magyar
mûvészet elsô reprezentatív amerikai bemutat-
kozása alkalmából a San Franciscó-i világkiállítá-
son. A Panama-Pacific bemutatót 1915-ben kö-
zel két magyarországnyi látogató tekintette meg.
Ekkor tûnt el a már elemzett Krisztus címû Be-
rény-kép is, Bartók Béla portréjával és sok más re-
mekmûvel együtt.67 Kernstok lovaskompozíciója
szerencsére hazakerült, ma a Magyar Nemzeti
Galéria ôrzi.
A Magányos hajnali lovas, más néven az Aurora
címû festmény viszont együtt volt kitéve a hír-
hedt Lovasok a vízparton címû kompozícióval a Nyol-
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magyarázata is. „Régente az egyiptomi szobro-
kon és a legrégibb görögökön is – írja Lesznai –
alig lehet férfit nôtôl megkülönböztetni. Pedig
valószínûleg akkor is mellesebbek, különbözôk
voltak a nôk, de a régi mûvész erôs stílérzékkel
és egyszerû technikájával csak a lényegest akar-
ta kidomborítani, márpedig minden ember fô
lényege mégsem az, hogy nô-e vagy férfi, de az,
hogy ember? Mikor vált el a nôi princípium
a férfitól? Mi a fejlôdés útja e téren: a differen-
ciálódás vagy különbségek elmosódása?”74 De
a figurák nem csak a kívánt archaizálás miatt
homogének. Megint csak Lesznai fogalmazta
meg ezt a legvilágosabban: „A mû csak egysé-
gességében érdekelhet. Szerintem a legtökéle-
tesebb egység, amely számos, magában véve is
zárt egységeket és nem csak töredékeket tud
egy nagy hierarchiában magába váltani. Ilyen
a keleti szônyeg, ornamentika, miniatûr. Kris-
tály, melyet, ha összezúzunk, minden darabkája
ismét tökéletes apró kristályokká válik. A leg-
nagyobb képek detailjai is zárt egészek és össz-
hatások: mindezeknek az egységeknek egy
magasabb rendû és gazdagabb egységbe való
foglalása. Egy regényt képzelek el, illetve törté-
netet, amely csupa apró, kerek, zárt képbôl
áll.”75 Lesznai víziójának tökéletesen megfelel
Kernstok Lovas kompozíció, háttérben az esztergomi
bazilikával címû képe. Egyes figuráit ôrjítôen
biztos kézzel megrajzolt, elôkészítôi vázlatai-
ban is tökéletesen egyenrangú, önmagukban is
megálló zárt egységeknek látjuk. Önálló vizu-
ális jelentésessége van minden darabnak, a vág-
tató lóra ugró férfiakt hihetetlenül erôs dina-
mikájának éppúgy, mint egy másik lovas kom-
pozícióhoz készült, a lova mellett futó, azzal
a lendület ívében összeforró fiúnak. Az eszter-
gomi bazilikával szakrális távlatokat nyitó,
naturális, ugyanakkor stilizáltan dekoratív kom-
pozíciót a maga energikus mozgalmasságával az
egy anyagból származásnak ugyanaz az ereje járja
át, mint a Fának támaszkodó ifjút, akit a háttérrel
az ecsetkezelés homogenitása olvaszt össze.76
A homogenitás gondolatát megint csak
Popper vetette fel Brueghel-esszéjében, amelyet
valószínûleg a mûvészek nem ismertek, és Lu-
kács is csak jóval késôbb dolgozta ki belôle az
„egynemû közeg” filozófiai kategóriáját. Noha
Popper nevére Lesznai sem hivatkozik, a Nyol-
cakkal, illetve Lukács körével történô együtt-
gondolkodása párhuzamosan ugyanezekre az
eredményekre vezette. Mint Tímár Árpád meg-
gyôzô érvekkel már bizonyította, az Allteig,
azaz univerzális anyag (pép), vagy egyetemes
massza költôi metaforája Popper Brueghel-
esszéjében nem igazán alkalmas az anyagprob-
léma filozófiai általánosítására. „A cikk fennma-
radt fogalmazványából egyértelmûen kiderül,
hogy Popper valóban az anyagprobléma leírá-
sán fáradozott, kereste a megfelelô terminust,
elôször a »Brei« (kása, pép), majd a »Teig«
(nyerstészta) és a »Weltenteig« kifejezés szerepel
azon a helyen, ahol késôbb, a nyomtatott szöveg-
ben az »Allteig« jelent meg. A »Teig« teljesen
konkrét hétköznapi jelentését próbálta meg kissé
elvontabbá, általánosabbá tenni a »Welten«
(világ), majd az »All« (mindenség, világegyetem)
hozzátételével. Érdemes azonban hangsúlyoz-
ni, hogy Popper a konkrét jelentéstôl csak na-
gyon kis mértékben távolodott el, a kifejezés
érzéki konkrétsága rendkívül fontos volt számá-
ra, s a kategóriát végül is nagyon szûk területre
alkalmazta. A Brueghel-tanulmány azt sugallja,
hogy ez a kifejezés elsôsorban Brueghelre érvé-
nyes”.77 Mégis, amikor a dombok púpjaitól a lo-
vak farán át az emberi hasak vagy mellizmok
domború vonaláig mindenhol ugyanazt a biztos
kézzel végigvezetett íves formát látjuk, rájö-
vünk, hogy Kernstok ornamentális kísérlete
tényleg azt célozza meg: ugyanazt a gerincet
adni minden formának.
A NYOLCAK HELYE
Popper és Lukács elméleti és erkölcsi hozzá-
állásának különbségeiben megpillanthatjuk a lé-
nyegi eltérést a cézanne-i nyitott és a Nyolcak
hamar rövidre zárt mûvészete között. Habár két
gondolkodó teoretikus erôterében értelmezni
nyolc különbözô mûvészi habitust önmagában is
erôszakcselekmény. „Ezek az emberek itt nem
iskolába álltak össze, nem is lehet elmondani
róluk, hogy Kernstok a tanítójuk. […] Külön jár-
nak olyan utakon, amelynek még nincs iránya,
s amelyekrôl ki sem tudhatja még, hová, merre
vezet” – írta elsô kiállításuk, az „Uj Képek” kap-
csán róluk a Népszava.78 Forgács Éva a tanulmány
elején idézett felvetése, miszerint minden mû-
vészeti jelenséget csak társadalmi beágyazott-
ságában, saját történeti hagyományában, kultu-
rális szövetében érthetünk meg, a Nyolcak ese-
tében különösen indokolt. Kernstok Károly erôs
politikai elkötelezettsége a polgári radikálisok és
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Ellentétben Berény a lélek mélyérôl fel-
törô expresszív vízióival, melyeket kísérletezô
kedve szerint ez az okos, Lesznai szerint örökké
„keresô vizsla” különbözô módokon konstruktív
formaszerkezetek jármába tört be, Kernstok
megszerkesztett emberlátomásai a szecesszió
rajzkultúrájában gyökerezô, az ornamentika
természetébe Lukácsnál is mélyebben bepillan-
tó vizuális konceptek. Az ornamentika kérdé-
sében mindig is vita volt a hímzéseivel a Nyol-
cak között kiállító, Orbán Dezsôvel pedig
mûteremszomszéd Lesznai Anna és Lukács kö-
zött, azonban e vita részleteibe most nem
mehetünk bele.72 Lesznai az ornamentikáról
alkotott sokrétû elképzeléseit késôbb Kezdetben
volt a kert címû, évtizedekig írott nagyregénye
kaleidoszkópszerû, mellérendelô struktúráiban
dolgozta ki. Ebben a mûvében éppúgy, mint
kortársai által kevésbé becsült festményein az
ornamentika lebontja a hierarchiát, és a dolgok
jelentôsége helyébe a dolgok jelentésességét
állítja. Egy ornamentum mindig a lényegre
vonatkozik, anélkül, hogy a lényeg általi dele-
jezettsége megfosztaná a részletek iránti érzé-
kenységtôl. Az ornamentum világára erôsen
jellemzô a transzcendencia-igény. Worringer
ezt így fogalmazza meg: „Ahol az absztrakt
vonal a formaakarás hordozója, ott transzcen-
dentális mûvészetrôl van szó, mivel az ilyen
mûvészetet a megváltás szükséglete határozza
meg.”73 Kernstok lineáris figuraabsztrakciói
nagyon közel állnak Lesznai ornamentika-
felfogásához. Éppen ezért lovasképei sokkal
több rokonságot árulnak el a Parthenón frízzel,
mint mondjuk Gauguin és Picasso lovasaival.
Figurái testüket kínálják fel díszítômotívum-
ként, de potenciáljukat nem a testükben hor-
dozzák, hiszen energiáik fellépésük dinami-
kájában rejlenek. Ezért van szükség a lovakra,
a lovakkal egybefonódó, a lovakkal és a tájjal
egynemûsített, már-már a középkori ír kódex-
festészet állatornamentikáit idézô, zeneileg
megkomponált, ritmizált figura-füzérekre.
Kernstok primitivizmusa, archaizálása a közös
tô irányába mutat. Ez a szándékos androgynitás
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Jegyzeteka szabadkômûvesek mellett különbözô mérték-
ben ugyan, de hat a csoport tagjaira, ám ez a sze-
repvállalás, vagy az ebbôl fakadó patetikus ener-
gia inkább a mûvek kortársi recepcióját, mintsem
magukat a mûveket határozza meg. Mostanában
a Kernstok Károllyal és szobrász rokonával,
Vedres Márkkal is baráti kapcsolatot ápoló Jászi
Oszkár tevékenysége ismét a kutatás homlok-
terébe került. „A polgári radikalizmus mint gon-
dolkodásmód jellemzôje egy metapolitikai el-
kötelezettség, ami azt jelenti, hogy a gyakorlat
kérdéseit a filozófia, a teória nézôpontjából ítéli
meg, ezért szükségszerû velejárója egy »semati-
kus racionalizmus«, amely sémákban képezi le
a valóságot, és a konkrét viszonyokat és aktoro-
kat akarja e sémákhoz igazítani. […] A polgári
radikalizmus szocialista álláspont, olyan balol-
dali kritika, amely a liberalizmus felváltására irá-
nyul, s a kapitalizmus utáni – tehát szocialista –
berendezkedés alapjáról végzi el a kapitalizmus
kritikáját. De itt szükséges két megszorítást ten-
nünk: képlékeny mind a szocializmus-fogalom,
mind a kapitalizmuskép.”79
A polgári radikálisok mozgalma megbu-
kott, Jászi Oszkár Kernstokkal együtt 1919 után
emigrációba kényszerült. Lukács György a Ta-
nácsköztársaság idején megvalósuló ideologémái-
val mindketten összeütközésbe kerültek. A pol-
gári radikálisok „sematikus racionalizmusa”, és
elméleti elôfeltevéseik azonban együtt alakultak,
termékeny kölcsönhatásban a kor progresszív
irodalmi, mûvészeti mozgalmaival. E történelmi
eszmecsere otthagyta lenyomatát Kernstok és
társai hol formabontó, hol formarögzítô,80 hol
sematizáló, hol képlékeny mûvészetén.
„Ha ebbôl a szemlélôdésbôl indulunk ki, el
kell ösmernünk, hogy a természet holt natura-
lista lefestése és a természet adta jelenségek át-
alakított elôadása közt valahol egy veszedelmes
mezsgye vonul végig. Ösmerünk naturalista fest-
ményeket, amelyek lelkesítettek és lelkesítenek,
és ösmerünk természetátalakító, stilizált képeket,
amelyek mûvészi örömöt gyújtottak bennünk.
Nem az irányon múlik tehát. De éppen ebbôl
látjuk, hogy a természet interpretálásában vala-
hol lappanganak homályos határok, s tapasztal-
tuk azt is, hogy minden mûvészi munka, amely
igazán nobilis örömöt fejleszt az emberekben,
e homályos és semmi esztétika által pontosan el
nem határolt korlátok között alakult ki. De hát ki
meri odamondani a festônek, hogy eddig és ne
tovább? Erre csak egy teljes jogú fórum van:
a festô tehetsége, tapintata.”81
A festô tapintata – Lyka Károly szép kifejezé-
se magába sûríti mindazt, ami a Nyolcakra össze-
foglalóan jellemzô.
Plasztikus mûvészet az övék, erôteljes, bá-
tor, sík és térviszonylatok ütközôzónájában a test
metafizikájával, ritmussal, ornamentikával, primi-
tivizmussal, zeneiséggel, absztrakcióval kísérle-
tezô: minden az arányérzékükön múlott.
Tapintás és tapintat – a közös szógyök egy-
ben a közös nevezô.
Mûvészetük se nem avantgárd, se nem a fran-
cia vagy a német hatások összege vagy permutá-
ciója, hanem szerves lokális fejleménye a hazai
adottságoknak, olyan mûvészet, melynek meg-
volt az elôzménye, s melynek a 20-as évek árká-
diai festészetében meglett a maga paradox foly-
tatása is. Az 1867 óta tartó magyar modernizmus
történetében olyan fordulat az övék, mely végleg
felszabadította a mûvészetet a mimetikus, leké-
pezô látás kényszere alól: az általuk látott és
újrakomponált természetben a saját alkotóerônk-
re és az azt fenyegetô démonokra ismerhetünk.
Az „összeurópai horizont” felvázolása terén
példamutató, „Central–European Avant–Gardes:
Exchange and Transformation 1910–1930”82 cí-
met viselô Los Angeles-i kiállítás katalógusának
bevezetôjét a kulturális transzfer lehetôségeirôl
Nádas Péter írta. Már a címe is beszédes: A hely-
szín óvatos meghatározása.
Alcíme pedig azt is elárulja, mi áll majd az
elbeszélés tengelyében: Alaposan körbejárunk egyet-
len vadkörtefát.
A Nyolcak csoportja úgy áll elôttünk a saját
mûvészettörténetünk egyik lehetséges narratívá-
jának centrumában, mint a magyar író vadkörte-
fája, mely gyökereit egy adott kert, egy adott
falu, egy nagyobb tájegység, egy történeti régió
talajába ereszti, miközben évgyûrûi hullámokat
vetnek az egyre táguló térben és idôben.
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